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INDIAN SCULPTURE OF THE GUPTA PERIOD 
A. D. 300—650. BY VINCENT A. SMITH, M. A. 


F India the establishment of a vigorous dynasty ruling over wide dominions has 
invariably resulted in the application of a strong stimulus to the development 
of man’s intellectual and artistic powers. Such a dynasty, exercising its administra- 
tive duties effectively, fostering commerce, maintaining active intercourse, commer- 
cial and diplomatic, with foreign states, and displaying the pomp of a magnificent 
court, both encourages the desire to do great things and provides the atena: pa- 
tronage without which authors and artists cannot live. | 

Although hardly anything positive is known concerning Indian art before the 
days of Alexander the Great and Chandragupta Maurya, the first emperor of India, 
we possess sufficient evidence to prove that the firm establishment of the Maurya 
dynasty in the lordship of the greater part of India brought about a marked advance 
in the practice of the fine arts. The effects of the influence of the new imperial author- 
ity are clearly seen in the notable sculptures which have come down from the days 
of Asoka (c. 273—232 B. C.). Comparison of individual works in the series of Asokan 
sculptures shows indications of progress, during his reign, and the finest of all, the 
noble Särnäth capital, certainly is among the latest. 

When the Maurya empire, after three remarkable reigns lasting about ninety 
years (322—232 B. C.), began to decay, art too suffered a decline, although work of 
high quality was still produced in the second century before Christ. 

During the first century of the Christian era the intrusion into Indian politics 
of the energetic foreign dynasty usually designated as that of the Indo-Scythians 
or Kushäns gave a fresh impulse to art, resulting in the evolution both of the Græco- 
Buddhist school of Gandhära, and of distinct, though equally important, schools at 
Mathurä, Amarävati, and elsewhere. 

When the Indo-Scythian power in its term faded away, and upper India fell 
a prey to anarchical confusion during the third century, art necessarily suffered, 
and had to wait for its revival on the appearance of a new dynasty able and wil- 
ling to provide artists with fields for the exercise of their genius, and with the 
needful reward of their labours. Early in the fourth century such a dynasty, that 
known to historians as the line of the Imperial Guptas, appeared on the scene, and 
for the space of about a century and a half supplied all the favourable conditions 
required for a brilliant efflorescence of Indian genius. That efflorescence was not 
confined to any one form of activity — it extended to all forms — literary, artistic, 
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and scientific. On this occasion I desire to confine myself to the consideration of 
sculpture alone, including, however, the allied minor art of the die-cutter. 

The Gupta Period, in relation to the history of Indian art, may be understood 
in its widest sense as covering three or three-and-a-half centuries, from A. D. 300 
to 600 or 650 in round numbers, and it is convenient to allow that extension to the 
term. Gupta art thus understood is the last stage in the Early Art of India, and is 
followed directly by the Mediaeval Brahmanical and Puranic art, conceived and 
practised in a spirit quite different from that of the older schools. 

The best efforts of Gupta art are confined to à narrower range of approximately 
two centuries, extending from about A. D. 350 to 550. Nearly all the examples cited 
in this paper may be assigned to one or other of those two centuries. I think that 
most of the finest works date from the fifth century. 

The Gupta empire had its seat of power in that wealthy section of the Gangetic 
basin now comprised in Bihar and the United Provinces of Agra and Oudh, the same 
region in which, from the close of the twelfth century, the Muhammedan Sultans 
of Delhi and their successors the Moguls established themselves most completely. 
The more energetic Muslim sovereigns usually prided themselves on making as 
clean a sweep as possible of the buildings and art work of the Hindu idolaters, who 
had become their subjects. 

In pursuance of that policy during the course of five centuries (1200— 1700), 
immense areas were absolutely denuded of all Hindu buildings, and, of course, at 
the same time of all the works of art connected with those buildings. Hardly a vestige 
of ancient Hindu India remains above ground in any of the districts surrounding 
Agra and Delhi, while great cities like Kanauj were absolutely blotted out and reduced 
to ruinous heaps. Kanauj as it now stands retains nothing ancient except its name, 
and is merely a commonplace petty town of the usual Muhammedan type. The 
few buildings of ancient India which remain standing more or less complete in the 
Gangetic provinces are to be found only in remote places, lying out of the ordinary 
tracks of the iconoclastic hosts of Islam. For that reason the relics of Gupta greatness 
have to be either sought in the more unfrequented districts, or laboriously recovered in 
a fragmentary condition by the spade and pick-axe of the excavator. 

The importance of the Gupta period in the history of Indian art consequently 
long remained unrecognised by writers on that subject, and it is only within the 
last four or five years that I have realized the high artistic value of the scattered relics 
of the days of the great Gupta monarchs. That observation may serve as sufficient 
recantation of certain opinions expressed in publications prior to my History of 
Fine Art in India and Ceylon (1911). 

Students interested in the details of ancient Indian political history will find in 
the third edition of my Early History of India, to be published early in 1914, a narra- 
tive of the events of the Gupta Period as full as can be prepared from the existing 
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material. But few readers of this journal can be expected to study books on Indian 
history, however much they may be interested in the achievements of Hindu art. 
It will therefore be advisable to introduce my discussion of Gupta sculpture by a 
concise summary of the political history of the period under consideration. 

Clear indications exist that the decay and extinction of the Indo-Scythian or 
Kushän power in the Gangetic provinces were followed in the third century by a 
time of anarchical confusion, concerning which little is on record. Early in the 
fourth century a young Räja named Chandragupta, the ruler apparently of a small 
principality at or near the ancient imperial city of Pätaliputra (Patna), greatly en- 
hanced his influence and importance by espousing a princess belonging to the famous 
Licchavi people of Vaisali, who probably were of Tibetan descent. Chandragupta, with 
the support of the Licchavi alliance, increased his dominions until they included 
Oudh and extended along the upper course of the Ganges as far as Prayaga (Allä- 
häbad). When he died after a short reign, about A. D. 330, or possibly a little later, 
he was succeeded by his son Samudragupta, one of the most remarkable monarchs who 
have reigned in India. During a long and prosperous reign covering nearly half 
a century, Samudragupta thoroughly subdued the rich Gangetic provinces lying be- 
tween the Hügli on the east, the Jumna and Chambal on the west, the Himalaya 
mountains on the north and the Narbadä river on the south. He also made a pro- 
longed raid into the peninsula which resulted in the temporary subjugation of many 
kingdoms, and in the acquisition of immense golden treasure. His diplomatic relations 
extended from Ceylon to the Oxus. No such empire had been seen in India since the 
days of Asoka six centuries earlier. It is obvious that the formation and maintenance 
of a dominion so great and influential offered every opportunity for the develop- 
ment of all modes of human activity, intellectual and artistic. The natural effects 
resulting from the imperial rank won by the sword of Samudragupta were furthered 
by the personal qualities of the sovereign, who was himself a skilled poet and musician, 
as well as a liberal patron of art and literature. 

About A D. 375 or 380, Samudragupta handed on the sceptre to his equally 
able son, Chandragupta II, who also enjoyed a long and prosperous reign, in the 
course of which he added to the paternal dominions the rich provinces of Malwa, 
Gujarat, and Surashtra or Käthiäwär, thus bringing the northern empire into direct 
touch with the western ports and Alexandrian commerce. 

In or about A. D. 413, Chandragupta II was succeeded by his son, Kumära- 
gupta I, who for many years preserved his dominions undiminished. About the 
middle of the fifth century his prosperity was impaired by the attacks of nomad 
invaders, the Huns and allied tribes, who had swarmed into the tempting plains of 
India from Central Asia. Their attacks, at first repulsed, were renewed with success 
in the reign of Kumäragupta’s successor, Skandagupta (circa A.D. 455—480), 
and ultimately broke up the Gupta empire. For a short time, early in the sixth cen- 
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tury, the White Huns were the masters of Northern India, but about A. D. 528, the 
native princes succeeded in shaking off the foreign yoke to a large extent. India 
then reverted for a time to its normal condition as a mass of small conflicting states 
uncontrolled by any suzerain. 

In the seventh century, Harsha of Kanauj (A. D. 606—647) re-established a 
northern empire, nearly as large as that of the Guptas. When he died, another period 
of anarchy ensued, but I need not carry the story farther. | 

The impulse to intellectual activity of all kinds given by the great Imperial 
Guptas, from Chandragupta I to Skandagupta (A .D. 320 to about 480) survived even 
after the empire had been shattered, and there is reason to believe that during the 
. sixth century many notable buildings were erected and works of considerable artistic 
merit were produced. For the reasons already stated, the remains are fragmentary. 
I do not know any building or work of art which can be assigned definitely to the 
reign of Harsha (A. D. 606—647). 

At present no monument can be attributed with certainty to the reign of Samudra- 
gupta (c. A. D. 330—375). His inscriptions at Allahabad and Eran unluckily have 
lost their dates. The Eran record, which is much mutilated, seems to have been 
connected with a temple, possibly the flat-roofed temple of Vishnu, which still exists. 
But in that temple the river-goddesses are placed at the foot of the jambs, and not 
at the top, as they are at Tigawa, and that fact indicates a later date for the Eran 
shrine. In the earliest temples of the Gupta style, the river-goddesses were placed at 
the top of the jambs!. 

The little temple at Tigawa (fig. ı) may be assigned with some confidence 
to the time of Samudragupta, and I am inclined to regard as about contemporary 
the headless statue of Buddha from Sarnath (fig. 9)? Such a wealthy and accom- 
plished king, as Samudragupta was unquestionably must have erected many splendid 
buildings and ordered the execution of numerous works of art, but Muhammedan 
destructiveness has deprived us of any certain monuments of his eventful reign. 

His gold coins, which will be noticed with the other coins of the dynasty, possess 
considerable artistic merit, and exhibit signs of European influence. 

The dated inscriptions of Chandragupta II (A. D. c. 375—413) and of Kumara- 
gupta I (A. D. 413—455) are fairly numerous and enable us to assign several im- 
portant works of sculpture to definite dates. 

The inscription at Udayagiri dated A. D. 401 fixes the date of the sculptures 
there to approximately the same time, and the remarkable colossal bronze Buddha 

1 A. S. R., X, 85, 89. | | 

3 In H.F. A., p. 162 I have assigned a date too late for the Tigawä temple. I now think 
that the remarkable sculptures at Nächnä in the Ajaygarh State, Bundélkhand, described by 
Cunningham (4. S. R.. XI. 97), may be safely attributed to the reign of Samudragupta. See 


my paper on ‘The Väkätaka Dynasty of Berar", which is expected to appear in the J. R. A.S. 
for April, 1914. 
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from Sultänganj is about contemporary. Most of the sculptures at Bilsar and Garhwä 
seem to belong to the time of Kumäragupta II. The Mänkuwär image is dated in A. D. 
448 (G. E. 129). The best Gupta sculptures at Sarnath and Mathurä clearly are to 
be referred to the fifth century, but it is not possible to distribute them between the 
reigns of Chandragupta II and his successor. 

The Eran sculptures are to be dated a little before and after A. D. 500, and show 
signs of decadence. The excellent reliefs at Deogarh were assigned by Cunningham 
to the seventh century, but I feel sure that they are not later than the sixth century, 
and they may be as early as the fifth century, the time when Gupta art was at its 
best!. | 

The annexed chronological table will help the reader to correlate the history 
of art with that of the Gupta empire. 











A. D. Event Remarks and References 
C. 308 Licchavi marriage of Chandragupta. | 
319—20 CHANDRAGUPTA I acc. Year ı of Gupta Era (G. E.) began Feb. 


Dominions, including Oudh, ex- | 26, 320. 
tended to Prayaga (Allahabad). | Artistic gold coins; no inscriptions; Vasu- 
bandhu Buddhist author (E. H. I., 31d 


ed., App. N.). 
C. 330 SAMUDRAGUPTA acc. Artistic gold coins; inscriptions, but dates 
Conquest of N. India. lost; Sanskrit literature actively cul- 
Campaign in S. India. tivated, also music and other arts; early 
Embassy from king Meghavarna Gupta flat-roofed temples, as at Ti- 
of Ceylon. gawà; ? the headless Buddha statue 


from Särnäth and Nächnä sculptures. 
Celebration of horse-sacrifice. 


c. 375 CHANDRAGUPTA II acc. Early gold coins artistic, later degenerate; 
| Peaceful administration of N. In- dated inscriptions; silver coins imitated 
dia. from hemidrachmae, dated 90, or 9o 
c. 395 Conquest of Malwa, Gujarat, and plus ? unit; many buildings at Sarnath, 
Suräshtra (Käthiäwär). Udayagiri, etc. with sculptures. The 
401 Udayagiri inscr. (G. E. 82). best art of the Gupta Period in this reign. 
405—411 Travels of Fa-hien In Gupta empire. Science and literature cultivated. 
407 Garhwä inscr. (G. E. 88). | 
409 Silver coins of westerntype (G. E. 90). 
412 Sänchi inscr. (G. E. 93). | 
413 KUMARAGUPTA I acc. Style of coinage degenerate. Much ar- 
415 Bilsar inscr. (G. E. 96). chitecture and sculpture at Bilsar, Garh- 
417 Garhwä inscr. (G. E. 98). wa, Mänkuwär, etc., with dated in- 
417 | Mandasör inscr. (V. E. 493). scriptions. Science and literature culti- 


1 References are: Udayagiri, H. F. A., p. 160, fig. 111; Sultanganj Buddha, ibid., p. 171, 
fig. 118; Bilsar, with inscr. dated A. D. 415 (G. E. 96), A. S. R. XI, 17; Garhwa, ibid., III, 53; 
X, 9, seqq.: Mänkuwär image, H. F. A., p. 173, fig. 119; Eran pillar, ibid., p. 174, fig. 121; 
Deogarh, ibid., p. 162, pl. XXXIV, XXXV. For other references to objects of Gupta art, see ibid., 
p. 164, note 2. The Mandasor sculptures are described and poorly illustrated in Ind. Ant., 1908, 
p. 107, pl. I—III. 
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A.D. Event | | Remarks and References 
432 Mathurä inscr. (G. E. 113). vate; Kälidäsa’s career mostly in this 
436 Bharadi Dih inscr. (G. E. 117). | reien (see E. H. I., an ed. p. 304). 
448 . Mänkuwär inscr. (G. E. 129). 
440—455 Dated silver coins (G.E. 121 
to 136). 
€. 450 War with Pushyamitras. 
— . Celebration of horse-sacrifice. 
455 _SKANDAGUPTA acc. Degenerate coinage; numerous dated in- 
455 First Hun war. scriptions. Architecture and sculpture;. 
456—7 Embankment repaired and temple Kösam group of Siva and Pärvati da- 
built at Girnàr. ted G. E. 139 — A. D. 458 (Anderson, 
460 Kahäon inscr. (G. E. 141). Cat. Arch. Collections in I. M., part II, 
465 Indor inscr. (G. E. 146). | p. 286). 
467 Garhwä inscr. (G. E. 148). | 
463—467 Dated silver coins (G. E. 144 | 
to 148.) 
c. 470—480 Second Hun war; decline and 
fall of the empire. | 
(The following kings ruled each | 
only portions of the former em- 
pire.) 
c. 480 PURAGUPTA acc., in Magadha. Probably Prakäsäditya of semibarbarous 
gold coins. 
c. 485 NARASIMHAGUPTA BALADITYA | Coinage barbarous; erected buildings at 
acc., in Magadha. Nälandä. 
c. 530 KUMARAGUPTA II, acc., in Ma- | Bhitari seal, not dated. 
gadha. 
c. 480 BUDHAGUPTA acc., in Malwa. Sculptures at Eran. 
C. 490j510 TORAMANA, White Hun King. 
€. 510 MIHIRAGULA, White Hun King 
C. 528 acc.Defeatof MihiragulabyIndian | Mandasor inscr. and sculptures. 
princes. 
C. 490 Valabhi dynasty. Used Gupta era. 
€. 535—720| Later local Gupta dynasty in part Inscriptions. 
of Magadha. 
606—647 HARSHA of KANAUJ. Bana author. No art work known which 


can be assigned with certainty to this reign. 


Nearly all Indian sculpture being closely associated with architecture, and all the 


known Gupta sculptures being architectural decorations, a just appreciation of those 
sculptures requires some knowledge of the style of architecture which they embellished. 
Inasmuch as for reasons explained above, the large examples of the buildings of the 
Gupta Period have been destroyed, we are dependent for our knowledge of the style 
almost wholly on small structures in remote localities which had the luck to escape 
Muslim fury. The earliest Gupta temples are little flat-roofed shrines, closely re- 
sembling rock-cut temples, found at several places in Malwa and the Central Pro- 
vinces. The chief characteristic features of such buildings are enumerated by Cun- 
ningham as follows: 
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Fig. ı. Early Gupta temple (? 4th cent.) at Tigawä, Jabalpur District, Central Provinces. 
(A.S. photo H. 4,78 = No. 1248 of I. M. Lisi). 


"rt. Flat roofs, without spires of any kind, as in the cave temples. 

2. Prolongation of the head of the doorway beyond the jambs, as in Egyptian 
temples. 

3. Statues of the rivers Ganges and Jumna guarding the entrance door. 

4. Pillars, with massive square capitals, ornamented with two lions back to 
back, with a tree between them. 

5. Bosses on the capitals and friezes of a very peculiar form like Buddhist s/iipas, 
or beehives, with projecting horns. 

6. Continuation of the architrave of the portico as a moulding all round the 
building. 

7. Deviation in place from the cardinal points."'! 

The later temples were larger and had steeples, and were lavishly decorated 
with sculptures. 

One of the most ancient and best preserved little temples of the kind described 
above is that at Tigawä, Jabalpur District, Central Provinces, which is only 125/, 
English feet square outside. The internal dimensions are 8x 7!/, feet. The photo- 
graph (fig. 1) illustrates the peculiarities of the style as described by Cunningham. 
A similar little shrine exists at Sanchi, and the rock-hewn temples at Udayagiri 
are nearly identical with the structural examples.? 


TEA R., IX, 42. dia 
2 Tigawä, A. S. R., IX, pp. 42—47, pl. IX—XI; Sanchi temple, ibid., X, p. 60, pl. XVI, XX. 
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I illustrate the figure of the Ganges 
goddess at the top of one of the door- 
jambs of the Tigawä temple, which is 
probably a specimen of the art of the 
reign of Samudragupta (fig.2). Itshould 
be compared with the next following 
illustration which shows the treatment 
of the same subject at a time perhaps 
half a century later, and in superior 
style. 

The extremely ancient sites of Bes- 
nagar, Sänchi, and Udayagiri in the 
vicinity of Bhilsä or Bhelsa (23° 31, N? 
lat., 77? 49? E. long.) in the Gwalior 
State of Central India or Malwa exhibit 
many remains of the Gupta period, 
which include caves, small structural 
temples, and a considerable number 
of excellent sculptures. The rock-cut 
shrines or cave-temples at the Udaya- 
giri Hill are proved to date from the 
reigns of Chandragupta II and his son 
Kumaragupta I by three Gupta inscrip- 
SC Eed a Wi nne A copie i tions, two of which are dated respec- 

4 CRM Lip, 73 00729? *' tively in A. D. 401 (82 G. E.) and A. D. 
425 (G. E. 106). 

I have published a figure of the deified Ganges from the cave dated A. D. 4or 
UT. P. A; fig. 111). 

The Ganges group at Besnagar (ibid., fig. 112) is still better, and may be assigned 
to the same date approximately. It was found by Cunningham in a private house 
close to a lofty temple-mound half a mile due east from the village, and must have 
belonged to a temple of the Gupta age. With it was a small image of a lion which 
evidently formed part of the capital of a column, presumably belonging to the same 
temple. I now illustrate both objects (fig. 3 and 4). The river goddess stands facing 
to the front with her legs crossed on a boldly designed conventionalized crocodile. 
A small boy who stands below her left elbow on the rump of the monster may be 
identified with Kartikeya (Gangäja or Gangäputra), the son of the goddess by Siva. 
I cannot identify the third figure in the group, a boy of larger growth, who grasps 
the crocodile by the snout which he threatens to strike with his right fist. The whole 
group is placed below some gracefully designed foliage. 
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The principal figure isathoroughly ' 
naturalistic Hindu woman, naked to the 
waist, after the ancient fashion, and clad 
only in the national waist-cloth, such as 
is still worn by the women of Bundelk- ` 
hand. Her pose is charmingly easy and | 
unaffected. The action of the boy threat- ` 
ening the crocodile is rendered with 
great spirit, and the whole composition 
is in my judgment one of the most 
pleasing to be found in the range of 
Indian art. 

The lion, although considerably r 
conventionalized and not equal to the 
best work of the Maurya period, is a 
dignified, well designed figure. 

Although no large temple of Gupta 
age, with the exception of the conside- 
rable Bhitargaon brick temple in the 
Cawnpore District, U. P., is now stan- 
ding, the sculptures found at several 
places demonstrate that temples of large 
dimensions, decorated with all the re- 
sources of the sculptor’s art, and very 
different from the plain early temples 
in the style of the Tigawa example, 
were erected in the fifth century. One | 
such temple evidently existed at a place | 
called Garhwä, twenty-five miles to the | 
south-west of Allahabad. The ruins, still 
but imperfectly explored, have yielded 
five Gupta inscriptions, namely, one of 
Chandragupta II (A. D. circa 375—413), 
dated A. D. 407 (G. E. 88), three of his 
son, Kumaragupta I (A. D. 413—455) one of which is dated A. D. 417 (G. E. 98), 
the dates of the others being lost; and one of the reign of Skandagupta (A. D. 455— 
c. 480), dated A. D. 467 (G. E. 148). It is clear, therefore, that the destroyed Gupta 
temple or temples from which the sculptures come should be assigned to the fifth 
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Fig. 3. The Ganges goddess at Besnagar, Gwalior 
State, Central India (A. S. photo. No. 1307, V. 5). 











LA, s R. X, 41, 42. For Udayagiri s see e ibid., pp. 46—56, pl. XVII—XIX. The small Gupta 
temple at Sänchi is described ibid., pp. 60— 63, pl. XX, XXI. 
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Fig. 4. Lion-capital at Besnagar, Gwalior State, Cen- 
tral India. (A.S. photo. No. 1307, V. 5). 





century. Comparison with the closely 
related remains at Bilsar in the Etah 
(Ita) District, U. P. makes it almost 
certain that the Garhwä sculptures were 
executed in the first half of the century, 
during the reign of Kumaragupta I. 

Cunningham long ago observed 
that the architectural remains "are of 
very superior execution’’, and that “the 
sculptures upon them are remarkable 
for their bold and deep carving, as well 
as for the good drawing, and the easy 
and often graceful attitudes of the fi- 
gures." He was especially charmed by 
the beautiful decorative design on the 
side of a square pillar, which he justly 
praised as "one of the most pleasing 
and graceful specimens of Indian archi- 
tectural ornament". Two sides of that 
pillar have been illustrated in H. F. A., 
figs. 114 and 115. 

At Bilsar in the Etah (Itä) District, 
U. P., Cunningham found four columns 
or pillas belonging to a large Gupta 
temple. Two of the pillars are circular, 
one of which bears an inscription of 
Kumaragupta I, dated A. D. 415 (G. E. 
96). The other two pillars are square, 
and evidently stood at the entrance. I 
give an illustration of the southern one 
which closely resembles the Garhwa 
pillar, reproduced in H. F. A., figs. 114, 
115. The interlaced creeper with human 
figures introduced is substantially the 
same in both works, which must be con- 
temporary. The large figure at the bot- 
tom is that of a guardian spirit, very 


similar to the figures on entrance stelae in Ceylon (H. F. A., Pl. XX, XXI). The 
central panel depicts $ri or Lakshmi, the goddess of fortune, seated on a lion and 
bedewed with water by two elephants. The motive is common in Indian sculpture. 
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Cunningham says that one of 
the upper mutilated images 
near the top is that of the dei- 
fied Jumna river on her tor- 
toise, but I cannot make out 
the details in the photograph!. 
The work is of special interest 
because of its precise date 
(fig. 5). | 

I now select for illu- 
stration two highly complex 
columns, with detached lion 
capitals (fig. 6), and two ar- 
chitraves carved with story- 
telling reliefs (fig. 7). It is 
needless to waste space by 
describing the columns in 
detail. The richness of the 
ornament is apparent. The 
combination of masks and 
wreathshas a distinctly Roman 
look, and is one of the many 
proofs that Gupta art was 
largely affected by European 
influence. The garland from 
Sarnath may be compared (5. 
F. A. Pl. LXXXVIII, fig. D). 

I wish I could explain the 
meaning of the architrave re- 
liefs, butI cannot. I am, how- 
ever, inclined to agree with 
Cunningham that the subject 
is Buddhist, rather than Brah- 
manical. The scene at the 
right-hand corner of the top 
stone seems to depict monks 
with begging-bowls. The me- 





Fig. 5. Bilsar, Etah (Ita) District, V. P.; southern entrance 

pillar of Gupta temple, erected in A. D. 415; height 9 feet, 

2’ 1" square. (A.S. photo. No. D 3,66 — No. 697 of I. M. List; 
publ. in A. S. R., XI, Pl. VI). 


dallion to the left of the same stone clearly represents the Sun-god (Sürya)? (fig. 7). 





1,4. S. R., XI, p. 17. 





? For description of remains at Garhwa, see A. S. R., III, pp. 53—61; X, pp. 9—15, with 
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Fig. 6. Garhwä, Allahabad District, U. P.; columns and lion capitals of Gupta temple, 5th cent. 
(A. S. photo. No. D 2,42 — No. 668 I. M. List). 


The recent investigations and excavations at Sarnath, the famous Buddhist site 
near Benares, have proved that building in that locality was specially active during 
the Gupta Period, more particularly in the fifth century. The buildings were freely 
adorned with excellent sculpture, of which many specimens have come to light — 
so many, indeed, that it is difficult to select examples. 

One of the most interesting results of the researches conducted under the super- 
intendence of Dr. J. H. Marshall is the demonstration that the great Dhamekh 
stupa is of Gupta age. Cunningham was not far wrong when he assigned it to the sixth 
century, which is a probable date, but some of the work may be earlier. The building 
is mainly composed of stone, and is decorated on the surface with wonderfully 


plates. The inscriptions have been edited by Fleet, Gupta Inscriptions (1888), Nos. 7, 8, 9, 64, 
66. There is now no doubt that No. 64 was incised in the reign of Kumäragupta I and No. 66 
in that of Skandagupta. 
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Fig. 7. Garhwa, Allahabad District, U. P.; architraves from Gupta temple. (A.S. photo. 
No. D 2,39 — No. 668 I. M. List). 


elaborate carved designs, described in considerable detail by Cunningham, who em- 
ployed two men for twelve months in making full-sized drawings of the whole of 
the bands of ornament, which, unfortunately, were never published. I have published 
two illustrations of the designs (H. F. A., figs. B, C. of Pl. XXXVII), and now sub- 
mit a third (fig. 8). The beauty of the designs, both floral and geometrical, is 
unquestionable, and nobody can deny the remarkable skill displayed by the craftsmen 
in the free-hand drawing of the most difficult curves.! 

Some of the sculptures found at Sarnath may belong to the reign of Samudra- 
gupta (c. A. D. 330—375). The headless standing image of Buddha preaching (fig. 9), 
bears a dedicatory epigraph in characters substantially identical with those of Samudra- 
gupta's Allahabad inscription. The simple robe without folds, and the clever way 
in which the body is shown through the drapery are characteristic of the Gupta style. 

The slab depicting scenes from the traditional biography of Buddha (fig. 10) 
exhibits the fashion of wearing wigs, and may be assigned to the fifth century. The 
subjects are the Annunciation, the Nativity, the horse Chandaka, symbolizing the 
Departure from Kapilavastu, and the Enlightenment. In the Annunciation scene, 
Maya is represented in an unusual position, lying on her right side. The Nativity 
scene shows Buddha twice, firstly, as springing from his mother's side into the arms 
of the attendant deity, and again, as standing on a lotus flower for his bath. The 
figures, as usual in Gupta art, are naturalistic and well-drawn. 

The group depicting a hippogryph with two boys, one riding the monster, and 
the other holding it by the tail and preparing to stab it, is designed with remarkable 
spirit. The composition is one of a pair. The wig worn by the rider suggests that the 
work may date from the fifth century. The execution is so good that I am not dis- 





ı For description of designs, see Cunningham, 4. S. R., I (1871), p. 109. For Gupta date, 
see Marshall, J. R. A. S., 1907, p. 1000. 
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Fig. 8. Dhamékh ba, Sarnath; surface decoration; ? 6th cent., or possibly the 5th. (Photo No. 24 
| of 1903—04, Dir. Gen!’s office). 


posed to assign a later date. Mr. Oertel, I think, is right in believing that the artist 
intended to represent the whole group as flying in the air. I am unable to assign 
any special meaning to the fanciful design (fig. 11). 

The image of a Buddha seated cross-legged and clasping his alms-bowl to his 
breast, is unusual and curious. The suggestion has been made that the figure may 
represent Avalökitesvara. It seems to me to be not very early in date, and to be more 
curious than artistically interesting (fig. 12). 

The magnificent lintel, 16 feet or 4 metres, 7 cent. in length, which was ex- 
cavated with much difficulty from the area to the north of the main shrine at Sarnath, 
is an example of the best period of Gupta art, that is to say, the fifth century, the time 
of Kalidasa, the prince of Sanskrit poets. The relief is terminated at each end by an 
effigy of Kuvéra, Jambhala, or Vaisravana, the obese demigod who plays a large 
part in Buddhist mythology both in India and elsewhere. The story-telling reliefs 
are divided into four sections by miniature models of sacred buildings, and depict 
incidents in the tale of the patient monk, as related in the Kshantivadin Jataka 
(No. 313 in the Cambridge translation). The story is too long to quote. The work 
will bear the closest scrutiny with a magnifying glass, being perfect in execution as 
well as charming in design. Special attention may be directed to the beautiful leaf 
designs at the corners (fig. 13a and b).! 

The most beautiful of the Sarnath Buddhas, is the seated figure (H. F. A., 


! I am indebted for photographs to Dr. J. H. Marshall, C. I. E., Director-General of the 
Archaeological Survey of India. 
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Pl. XXXVIII) here reproduced from the photograph. 
Its charms need no comment (fig. 14). 

Nearly equally good is the standing Buddha in 
the Mathura Museum (H. F. A., fig. 117), also re- 
produced from a photograph (fig. 15). 

Both the Buddhas, like the lintel, are fifth 
century work. The Mathura image is engraved with 
a dedicatory inscription in fifth century script. The 
elaborate haloes are charácteristic of Gupta art and 
contrast sharply with the plain haloes with scolloped 
borders used in the Kushän period. 

The details of the halo designs repay exami- 
nation. The folds of the drapery of the Mathurä 
image betray the influence of the Gandhara school, 
and are not characteristic of Gupta art in other 
localities. 

The most important and interesting stone 
temple of Gupta age still standing is the ‘‘Gupta 
temple" at Déogarh on the Betwä river in the 
Lalitpur subdivision of the Jhänsi District, U. P. 
(24° 32? N. lat., 78° 15? E. long.), which Cunning- 
ham assigned to the seventh century, but in my 
opinion probably dates from the first half of the 
sixth century. Possibly it may be a little earlier. — 

The roof, which still exists in part, is pyramidal, i. UEM RICHIE. re 
and in so far the building differs from the small presumably from Särnäth; probably 
shrines of the Tigawä type, but it exhibits all the ae a ra He du Gm 
other characteristics of the ‘“Gupta style" as de- published in Ann. 1903—4, PI. LXII, 1). 
fined by Cunningham. The temple is of only mode- 

rate dimensions being 18!/, feet square outside, and stands on a massive platform. It 
was dedicated to Vishnu. The remarkable sculptures, including some of exception- 
all high quality, were inserted in panels let into the walls the of temple and the 
platform. I have already published two of the finest groups, both from the south 
wall of the temple, namely, Siva as an ascetic (H. F. A., Pl. XXXIV) and Vishnu 
on Ananta (ibid., Pl. XXXV). I now republish the latter work, partly on account of 
its eminent merit, and partly for the sake of comparison with the Stockholm Endymion 
(figs. 17and 18). The subject is Vishnu as the Eternal, reclining on the serpent Ananta 
(‘‘Infinite’’ or *Eternal"), with the other gods watching above. The modelling of the 
principal figure is admirable, and the extra arms which convention insisted on are 
so skilfully treated as not to impair the symmetry of the composition. The almost 
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P insoluble problem of re- 
presenting Siva's bull as 
flying without wings has 
been attacked with wonder- 
ful cleverness. The figures 
at the base of the panel seem 
to be intended for human 
worshippers. The wigs, or 
wig-like arrangment of the 
hair, worn by the males, 
appear on the Gupta gold 
coins after A. D. 400, and 
in many sculptures. The 
large coppersilver seal of 
Kumaragupta II (c. A. D. 
B 540) exhibits the most con- 
€ spicuous illustration of that 
fashion of the time. 
When I showed the 
2 ` , "s m | Vishnu sculpture on a 
Sa WE An se) À [|| lantern slide to an Oxford 
>, WW 7" 0, te Di x { audience, it was much 
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admired. Dr. Farnell, the 
learned Rector of Exeter 
College, remarked on the 
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Fig. 10. Scenes in the life of Buddha. Särnäth; early Gupta, 4th N f th f 
or sth cent. (Photo No. 568 of 1906—7, Dir. Gen!s office; pub- resemblance of the pose o 


lished in J. R. A. S., 1907, PI. IV, 2. Vishnu to that of the Endy- 
mion at Stockholm, and 
wondered if the resemblance could be merely accidental. I replied that the likeness 
was not fortuitous, the reality of the influence of European ideas on Gupta art being 
established by many proofs, but at that time I was not personally acquainted with the 
Endymion, and could not express an opinion as to the degree of resemblance. I have 
now obtained a photograph through the courtesy of the Director of the National 
Museum, Stockholm, and agree with Dr. Farnell in recognizing the general resem- 
blance between the Indian and the Roman works. The Stockholm Endymion, supposed 
to come from Hadrian's villa, is a representative of a class of Græco-Roman sculptures. 
I now publish certain sculptures of less importance from the Deogarh temple, 
namely, four panels, along with other fragments, from the end-stones and south 
face of the platform on which the temple stands. 
The panel at the lower left corner of the photograph is an illustration of the 
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Rämäyana epic, depicting the incident of the cut- 
ting off the nose of the goblin Surpanakhä, sister 
of the giant Ravana, by Lakshmana. Rama is 
seated with Sitä beside him. I cannot identify the 
other scenes. Although these sculptures are seriously 
damaged, they are, I think, not undeserving of atten- 
tion as works of art. The mutilated figure of the 
man drawing a bow in the right-hand lower panel 
seems to me to be particularly well modelled, and 
to exhibit the Hellenic restraint so characteristic 
of Gupta art (Plate fig. 19).! 

Most of the temples of the Gupta period seem 
to have been mainly built of brick set in mud plaster, 
stone being used only as a subsidiary material for 
lintels and so forth. The decoration consisted to 
a large extent of carved bricks and terracotta 
alto-relievos set in panels. Edifices constructed of 
such material naturally for the most part suffered 
destruction in the course of time. The only known 
brick temple of Gupta age still standing, although ech ee Sie SS 
in dilapidated condition, is that at Bhitargaon, height 3’; probably 5th cent. (Photo 

À à è No. 502 of 1906 —7, Dir. Gen!’s office; 
twenty miles south of Cawnpore, which owed its publ. in Ann. 1904 — 5, p. 88, 
partial preservation to its sheltered position among Pl. XXXI, 6). 
the windings of a small river, and out of the track 
of Muhammedan armies. The bricks are of large size, TO X 101/ X 3 inches. The 
temple is rectangular in plan with recessed corners, being 47 feet long and 36!/, 
broad. The structure, which had a pyramidal steeple, included semi-circular arched 
vaults and pointed domes, the arches being built in the Hindu fashion with the 
bricks laid edge to edge. 

From the point of view of the historian of sculpture, the chief interest of 
the Bhitargaon temple lies in the remarkable terracotta reliefs and statuettes which 
once filled the numerous panels on the exterior. I have published one specimen, 
copied from Cunningham, in H. F. A., Pl. LXXXIV. The Archaeological Depart- 
ment has since recovered at Bhitargäon more examples of the now forgotten 
art of terracotta sculpture, and has published one notable, although much mutilated 
work, a ı panel, 17!| 1X9 inches, representing the > elephant-headed god GaneSa seated 


1 The Deogarh Gupta sculptures have been well described by Cunningham in A.S. Se 
X, pp. 104— 10, pl. XXXIV—XXXVI. The Sürpanakhä incident is identified correctly on p. 109. 
For the Bhitari seal of Kumäragupta II, see my article entitled ‘‘Inscribed Seal of Kumära 
Gupta", with Dr. Hoernle's remarks and full- sized illustration in J. A. S. B., Part I, vol. LVIII 
(1889), pp. 84— 105. 
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18 


Fig. 12. ? Avalokitesvara seated 
with alms-bowl; from S. E. of Asoka 
column, Särnäth; height 4’ 1"; per- 
haps 5th or 6th cent. (Photo No. 46 
of 1904—5, Dir. Genl's office, publ. 
in Ann., 1904—5, p. 82, Pl. XXIX b). 
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and receiving the attack of a man, whose figure is 
moulded with great spirit. Cunningham, who visited 
the temple in 1877 and 1878, when it was less 
ruined than it is now, observed that many of the 
terracotta figures “are boldly designed and well- 
drawn". He noticed particularly *some seated fi- 
gures of men and women in conversation. One 
woman, who was leaning forward with one leg drawn 
back, was very skilfully moulded. But generally the 
action is too violent, and the figures become gro- 
tesque." Iregret that I have not yet received copies 
of the photographs recently taken by the Archaeo- 
logical Department. 

The temple is now believed to date from the 
early part of the Gupta period, not later than the 
fifth century.! 

The early indigenous coinage of India makes no 
pretence to be artistic. Regular double-die coinage 
with royal portraits and legends recording kingly 
names and titles was an importation from Europe 
which never became thoroughly acclimatized. The 
brilliant realistic portraits on the Indo-Greek coins 
of Eukratides, Menander and other kings, cannot be 
regarded as the production of Indian artists. The 
Kushan or Indo Scythian coins of the first century 
of the Christian era present tolerable portraits of three 
kings, Kadphises II, Kanishka, and Huviska, but as 
works of art are entitled to little commendation. 
The coinage of the later Indo-Scythians rapidly be- 


comes barbarous. The gold issues of the Gupta dynasty exhibit a marked revival of 
the art of die-cutting and all numismatists are agreed that certain coins of Samudra- 
gupta and his son Chandragupta II struck between A. D. 350 and 450 are the most 
artistic Hindu coins ever struck — indeed, almost the only Hindu coins which can be 
considered as works of art. But even the best of those gold pieces — such as the 
Tiger and Archer types of Samudragupta and the Lion-trampler type of Chandra- 
gupta II, illustrated in H. F. A., Pl. LXXIII — are of only moderate excellence when 
compared with Greek or even Roman issues. 

Notwithstanding the second or third rate artistic quality of the finest Gupta 
coins, those pieces are of special interest as offering clear proof that Indian civili- 


1 4. S. R. XI, pp. 40—46, pl. XIV—XVII; Ann. 1908—9, pp. 5—16, with illustrations. 





Fig. 14. Sarnath; seated Buddha in white sandstone; height 5%, feet, or 
1.60 m; 5th cent. (A.S. photo). 
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Fig. 13au. b. Särnäth; lintel; subject the Kshäntivädin Jataka; probably 5th cent. (Photo No. 308 of 


zation and art were largely influenced by European ideas and models during the 
earlier part of the Gupta period, and especially between A. D. 350 and 450. Some of 
the principal indications of such European influence on the coinage will now be 
assembled. The abbreviated references are explained in the footnote. The foreign 
ideas traceable in the Gupta coinage have been skilfully assimilated and Hinduized 
in the best examples. 

Most numismatists are agreed that the Indo-Scythian gold coins are imitations 
of early Roman auret in both metal and weight. The Gupta gold coinage certainly 
is a continuation of the Indo-Scythian, with new types. Several of those types are 
closely related to Roman devices. For instance, the garuda, or bird-topped standard 
which frequently recurs, seems to be an adaptation of the Roman ''eagle". The 
figure of the king on several coins of Samudragupta recalls both a Roman emperor 
and the god Ares as represented on certain Macedonian coins. The cornucopiae in 
the hand of the reverse goddess on a multitude of coins is obviously either Syrian 
or Roman. The female deity seated on a wicker stool, as on the reverse of Samudra- 
gupta’s Lyrist type, closely resembles Apollo on the omphalos covered with the agre- 
^on net, as seen on Seleucid coins of Syria, and strange to say, is an almost 
exact copy of Demeter as represented on a rare coin of Paros, in the British 
Museum. 

The Gupta reverse goddess, whether seated on a throne, a lotus-flower, or a 
wicker stool appears to be the equivalent of the Greek :/óyj, the Roman Fortuna. 

The Horseman coins of Chandragupta II and his son much resemble certain 
Macedonian coins, and the horseman spearing a lion on the coins of Prakasaditya 
appears to be imitated from a type of Commodus. The goddess seated on a lion, who 
also appears in the Bilsar sculpture (fig. 5), may be compared with Cybele. 
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1907—8, Dir.-Genl's office; publ. in Ann. 1907—8, Pl. XX; and J. R.A.S. 1908, p. 1094, PL II). 


The silver coins are obviously imitations of hemidrachmae, with some recol- 
lections of Roman denarii. The Fantail peacock type has an exact prototype in a 
coin of Julia Augusta, who died between A. D. 81 and 9o. Coins of Paulina (A. D. 
217—228), Mariniana (cir. A. 250), and Manlia Scantilla Augusta (A. D. 193) also 
may be compared. 

Apart from these details, the whole facıes of the best Gupta coins clearly betrays 
an imitation of European models, effected either directly or through Syrian inter- 
mediaries!. 

The common occurence of the word dinära in inscriptions proves that the Roman 
term denarius was familiar in India. 

The art of the Gupta period is the last stage in the humanist, naturalistic art 


! The Gupta coins have been illustrated in so many publications from the days of J. Prinsep 
and E. Thomas until now, that it appears unnecessary to prepare a new plate. The principal 
modern references are: V. A. Smith 1. “A Classified and Detailed Catalogue of the Gold Coins 
of the Imperial Gupta Dynasty”, etc. (J. A. S. B., vol. LIII, part. I (1884), with 3 plates), cited 
as "Gold Coins"; 2. "The Coinage of the Early or Imperial Gupta Dynasty of Northern India" 
(J. R.A. S., 1889, with 5 plates), cited as ‘“‘Coinage’’; 3. "Observations on the Gupta Coinage” 
(J.R.A. S., 1893, with 3 plates), cited as “Observations”; 4. “Further Observations on the 
History and Coinage of the Gupta Period” (J. A. S. B., vol. LXIII, part. I, (1894), with 1 plate), 
cited as “Further Obs." ;. 5. ‘Catalogue of Coins in the Indian Museum, Calcutta, vol. I, 1906, 
with 3 plates, sec. 4, cited as '*Catal. I. M." E. J. Rapson, "Notes on Gupta Coins" (Num. Chron, 
1891, with 1 plate), cited as “Notes”. Three choice specimens, namely of Samudragupta — Tiger 
and Archer types, and Chandragupta II — Lion-trampler type, are reproduced in H. F. A., 
pl. LXXIII, figs. 7—9. The ''Gold Coins" essay was my first publication on Indian numismatics, 
and naturally required much subsequent correction. My most comprehensive work on the Gupta 
coinage is that cited as ‘‘Coinage’’. It, too, has received many additions and corrections in the 
course of time. The details of the comparisons with western coin types will be found in "Gold 
Coins" and ''Coinage". The other publications are mainly concerned with minute technical 
descriptions. 
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Fig. 15. Mathura, Jamalpur mound; 

standing Buddha 71% feet or 2.20 m 

high; Mathura Museum Catal., 

No. A 5, Pl. IX; H E A fig. 117; 

sth cent. (A. S. photo No. D 10, 227 
= No. 844 I. M. List). 
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of the schools of ancient India, 
largely inspired by the kindly 
spirit of Buddhism, which con- 
sciously aimed at the happiness 
of all sentient creatures. The 
Hindu gods in Gupta art, even 
if provided with extra arms in 


accordance with ritual prescrip- 


tion, are thoroughly human 
beings who can sympathize with 
men and women and be loved. 
There is nothing terrible about 
Siva the Ascetic at Deogarh (H. 
F. A., Pl. XXXIV), and the sleep- 
ing Vishnu of the same temple, 
although four-armed, is abso- 
lutely free from all suggestion 
of monstrosity, while in both 
compositions the attendant deities 
seem to be thoroughly happy 
and pleased with themselves. 
The Besnagar goddess of the 
Ganges is a perfectly natural 
Hindu woman placed in an 
agreeable pose and beautifully 
modelled (fig. 3). The Buddhist 
sculpture is equally human and 
naturalistic. The ideal ascetic as 
conceived by the artist who sculp- 
tured the exquisite seated Buddha 
from Sarnath, while lacking the 
grave impressiveness of the Cey- 
lon Buddhas or the grim stern- 
ness of the cave sculptures, is an 
eminently lovable Saviour (fig. 
I4). The images of the Gupta 
period are usually easy and 
graceful in their attitudes, and 
exhibit freshness and vitality of 
treatment, combined with a sen- 





Fig. 16. Standing Buddha, Cawnpore (Photo No. A 76, A. S., 
N. Circle). 
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Fig. 18. Endymion. Nationalmuseum, Stockholm. (From a photo by Johannes Jaeger). 


timent of refined restraint which is wanting in much Hindu art. The snub-nosed 
Tibetan features of the faces in the Bharhut and Sanchi reliefs are replaced by the 
regular contours of the high-class Aryan countenance, with immense improvement 
in the attractiveness of the figures. The technical execution of the best works 
is equal or almost equal to the achievement of the Asokan artists. The skill with 
which the transparency of the smooth close-fitting robes is indicated specially de- 
serves notice. | 

The peculiar character of the Gupta sculpture seems to me to be undoubtedly 
derived from Greece. There is no direct copying of Hellenistic models, as there 
was in the Gandhära school, but I feel sure that somehow or other the Gupta artists 
drank at the fountain of Greek inspiration. While Dr. Farnell was justified in de- 
tecting a real resemblance between the Deogarh Vishnu and the Stockholm Endymion, 
the Indian composition is not in any sense a copy or even an imitation of any Graeco- 
Roman work. It is thoroughly Indian in subject and treatment, although the artist 
has felt and understood the European sculptor's conception of a beautiful pose. The 
result is a charming combination of East and West, such as we see on a vast scale 
in the inimitable Täj. | 

Though particular accounts of the intercommunication between India and 
foreign countries during the Gupta period have not been preserved, enough is on 
record to prove conclusively that in that eventful age India was far from being isolated 
or unknown to the outer world, to which she gave and from which she received much. 
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Fig. 19. The ‘Gupta temple’ at Däogarh, Jhänsi District, U. P.; reliefs in panels on sides and 
end-stones of platform; ? 6th cent. (A.S. photo No. D 3,58 = No. 754 I. M. List). 


She maintained constant intercourse with the Chinese empire through political 
missions, commercial voyages, and the incessant travels of innumerable Buddhist 
pilgrims, who acted as missionaries of Indian ideas in religion, art, and literature, 
which they introduced freely into China, while at the same time no doubt bringing 
some Chinese notions to India. From A D. 357 to 571 we read of ten ''embassies" 
sent to China from one part of India or another. It does not matter whether or not 
some of the so-called ‘‘embassies’’ may have been the private ventures of merchants; 
the extent of the intercourse is the material fact. The stream of Buddhist pilgrims 
from China to the Holy Land of India began in A. D. 399 with Fa-hien, and continued, 
practically without interruption, to the close of the seventh century. I-tsing, writing 
in the latter half of that century, enumerates no less than sixty ‘‘religieux éminents”, 
who came in search of the Law about that time. 

Another stream of Indian sages flowed from India to China, one of the earliest 
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being Kumärajiva in A.D. 383. The famous author Paramärtha went to China 
in A.D. 548. The pilgrims and sages often travelled by routes now closed through 
Tibet and Nepal, and so kept those countries in constant touch with the plains of 
India. 

Active communication was maintained with Cambodia, Java, and the other 
islands of the Archipelago which had been colonized long before by Indian emigrants. 
Chinese authority ascribes the conversion of the Javanese to Buddhism to the mis- 
sionary efforts of Gunavarman, Crown Prince of Kashmir, who died at Nanking 
in A. D. 431. Ps | 

Pulakesin II, the king of Western India, sent a mission to the Persian monarch 
in A. D. 625 or 626, and received a return 7, which is commemorated on the 
walls of an Ajantä cave. 

The positive evidence of intercourse with Europe is less abundant, though we 
hear of embassies or missions to Roman emperors in A. D. 336, 361, and 530. But 
the indirect evidence afforded by the known course of commerce, the discovery of 
Roman coins in India, and the manifest influence of European models on the Gupta 
coinage, permits of no doubt that active communication was maintained between 
India and the Roman empire. The conquest of the west by Chandragupta II, in the 
closing years of the fourth century, as already observed, brought the Gangetic pro- 
vinces into direct communication with the western ports, Barygaza and others, and 
so through Alexandria with Europe. The overland route through Persia probably 
was not much used in those times. 

Mr. Kaye is fully justified in the observation that the period between A. D. 400 and 
650 is “characterized by quite an extraordinary amount of intercourse between India 
and foreign countries". There is no doubt that that intercourse resulted in the intro- 
duction of Greek mathematical and astronomical science into India. The Hindu 
astronomers Aryabhata and Brahmagupta, who adopted the Greek teaching, were 
born respectively in A D. 476 and 598. 

To such constant and lively exchange of ideas with foreign lands in both East 
and West the extraordinary intellectual vitality of the Gupta period was due. Art, 
literature, and science all benefited by contact with fresh ideas, and I think I am 
not wrong in discerning in the Gupta sculptures distinct traces of inspiration derived 
from Hellas !. 


! The snub-nosed Tibetan features’ of the people in the early reliefs probably mean that the 
Licchavis as well as other sections of the population of Northern India before the Christian era 
were largely Tibetan in blood (see Ind. Ant., 1903, p. 233). That is a subject deserving of further 
investigation. For the controversy about the architect of the Täj, see H. F. A., pp. 461—418. 
The dates of the “embassies” to China are collected in Duff, The Chronology of India (1899), 
from Journal Asiatique, 3° ser. t. VIII. For embassies to Rome, see Priaulx, The Indian Travels 
of Apollonius of Tyana and the Indian Embassies to Rome (Quaritch, 1873). The accounts of 
the seventh century pilgrims are abstracted in Chavannes, Religieux Eminents (Paris, 1894). 
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ABBREVIATIONS. 


Annual Reports of the Archaeological Survey of India, ed. Marshall, from 1902—3. 
Archaeological Survey of India. 
R. Archaeological Survey of India Reports, by Cunningham, etc., 1871— 1887, vols. 
I to XXIII, and Index volume XXIV by V. A. Smith, 1887. 
I. The Early History of India, 3°4 ed. in the press. 
Gupta era of A. D. 319—20. 
V. A. Smith, A History of Fine Art in India & Ceylon, Oxford 1911. 
Indian Museum, Calcutta. 
List. A List of the Photographic Negatives etc. in the collection of the Indian 
Museum, Calcutta... and India Ofjice, London (Calcutta, Supt Govt Printing, 
1900, price 4 rupees.) ! 
Ant. Indian Antiquary. 
. B. Journal of the Asiatic Society of Bengal. 
S. Journal of the Royal Asiatic Society. 
United Provinces of Agra and Oudh. 
Vikrama era. 


Note. In this essay the Sanskrit WY and W are represented respectively by ch and j, equivalent 
to the German isch and dech The Asiatic Societies transliterate @ by c. I have also used sh in 
preference to 5 to represent the Sanskrit W, the cerebral sibilant. 


~ 
~ 
~» 
Sach 


SEEN apa 
Eum uni 
Ma 














For the colonization of Java and the Persian embassies, see H. F. A., pp. 260, 290. On Roman 
coins in India, see Sewell, J. R. A. S. 1904, p. 591, and Early Hist. of India., ad ed. pp. 306, 
343. Mr. Kaye's remarks will be found in J. R. A.S., 1910, p. 759. 

1 The negatives formerly kept at the Indian Museum are now at Simla in the custody 
of the Director-General of Archaeology. Multitudes of negatives have been added to the col- 
lections in India and London since the List was published. Photographs may be bought at 
moderate prices. 


BEITRÄGE ZUR GESCHICHTE DER JAPA- 
NISCHEN LACKKUNST. VON NORITAKE TSUDA: 


I. DIE NURISHI. 


Die wesentliche Arbeit fällt bei allen japanischen Lackarbeiten dem Nurishi GP 
zu, der die farbigen Lackgründe schafft. Die Tätigkeit des Goldlackkünstlers, des 
Makiësm ist sekundär: sie ist nur eine Art der Dekoration, und auch ohne 
sie ist ein in sich vollkommenes Werk der Lackkunst denkbar. Noch in der Rang- 
ordnung der Tokugawa standen denn auch die Nurishi vor den Makiéshi. Trotz- 
dem haben sowohl in Japan wie in Europa der Goldlack und seine Meister fast aus- 
schlieBlich die Aufmerksamkeit der Forscher und Liebhaber auf sich gezogen und 
Namen und Arbeit der Nurishi sehr zu Unrecht in Vergessenheit gebracht. Die 
Nachrichten von ihrem Leben und Schaffen flieBen daher sehr spárlich, wie auch 
der folgende Versuch beweist, der zum ersten Male das Material zusammenstellt und 
daher naturgemäß fehlerhaft und unvollständig geblieben ist. 

I. SHUNKEI ZB lebte in Sakai, Provinz Izumi, in der Zeit des Kaisers Goka- 
meyama (1373—1392). Seine eigentlichen Namen sind unbekannt. Er gilt als der 
Erfinder des Shunkei Nuri? BEER. 

Nach Kurokawa Mayori ist Shunkei nicht der Erfinder, sondern nur der Voll- 
ender dieser Gattung. Als Beweise für ihre Existenz lange vor der Zeit des Meisters 
führt er die Rahmen eines Byobü? im Todaiji, Nara, und ein gelacktes Karabitsu 
(Truhe chinesischer Form) im Töji BZ im Akigori, Provinz Tosa, an. 

Die Technik des Shunkei Nuri wurde besonders in der Provinz Hida (Hida 
Shunker) und in Noshiro, Provinz Dewa, gepflegt (Noshiro Shunket) (s. Nr. 10 
und r2). 

2. SHUKO $k, Go Körakuan d SEHE ^, Priester aus Nara’, später, etwa dreißig- 
jährig, Schüler des Ikkyü —fK (1394—1481) im Tempel Daitokuji bei Kyoto. Er 
wurde der Begründer einer eigenen Schule des Chanoyu und Lehrer des Ashikaga 
Yoshimasa (1435—1490). Aueh die von ihm gefertigten Lackgeráte sind fast aus- 
schlieBlich für das Chanoyu bestimmt. Er starb in seinem 80. Jahre, wann, ist 
unbekannt. 


1 Nach englisch geschriebenen Notizen des Verfassers. Die Erläuterungen und Berich- 
tigungen in den Anmerkungen habe ich hinzugefügt. O.K. 

2 Rein Japan II. 417, 427. 

3 Wohl der bekannte Vogelfederschirm im Shosoin. 

4 Familienname Murata, Name Shigeyoshi Ki, geistlicher Name Kyushin Hoshi Kiki. 

5 Im Shömyöji MA F. 
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3. HANEDA GORO AHA, Zeitgenosse des Ashikaga Yoshimasa (1435 bis 
1490), lebte in der Nähe des Hokkaimon 75; 9: P] in Nara, seine Arbeiten sind danach 
als Hokkaimon Nuri bekannt. Auch er verfertigte vor allem Teegeräte, unter denen 
die beiderseits schwarz gelackten Haneda Bon 74% die bekanntesten sind. Er gilt 
auch als der Erfinder der Natsume genannten Teedosen in Gestalt der Frucht der 
Jujube (Zizyphus vulgaris, Lam.). 

4. HIDETSUGU 3X. Es gibt sechs dieses Namens. 

a) Shinonoi JS Hidelsugu, Go Zensai F1, arbeitete in Nara für den berühmten 
Chan Shoo 4682. Seine Natsume sind besonders berühmt. 

b) Noro BERG Hidetsugu, Go Zenkyö $, nennt sich auch Tenkaichi Yoji 
KR F— KR Hidetsugu, Sohn des vorigen. Er arbeitete für Sen no Rikyü FAJK (1520 
bis 1591). 

c) Zenshö #¢%%, Sohn des vorigen?. 

d) Rinzai #K¥§ lebte in Kyoto und arbeitete für Kobori Enshü (Masakazu K—, 
1579—1647). Von seinen Teebüchsen waren die Nakatsugi mä genannten, bei 
denen Deckel und Unterteil gleich groß waren, vor allem berühmt durch ihre aus- 
gezeichnete Arbeit, die einen völlig luftdichten Verschluß verbürgte. 

e) Yosai SL und f. Chöan Ei 

5. SEIAMI Æ MM arbeitete in Kyoto Teegerät für Sen no Rikyū und Hide- 
yoshi, der ihm den Titel Tenka Ichi R P— verlieh. Es gibt im ganzen drei Gene- 
rationen gleichen Namens. 

6. FUJISHIGE TOGAN ji HER lebte in Nara. Nach der Zerstörung des 
Schlosses in Osaka (1615) wurden er und sein Sohn® von Iyeyasu nach Osaka ge- 
schickt, um unter den Trümmern der Schatzháuser nach Meibutsu-Chaire zu suchen. 
Die Reste, die sie fanden, wurden von ihnen sehr geschickt mit Lack repariert, — 
angeblich das erste Beispiel für die Verwendung von Lack zur Wiederherstellung 
keramischer Arbeiten. 

7. SEKI SOCHO HI: lebte um die Periode Kwanei (1624—1643). Er ist der 
erste, der seine Arbeiten mit Lack bezeichnete. Vorher wurden die Bezeichnungen 
stets eingraviert. 

8. KONDO DOSHI FÉES, Sohn eines Lackmeisters Dökei SKK, lebte in 
Ayakoji in Kyoto und arbeitete Teegerát für Kobori Enshü und Katagiri Sekishü 


Wellenmustern? im Lack verschaffte ihm die besondere Schätzung der Chajin. 








1 Gewóhnlicher Name Yagoro MH. 

2 1504—1556 oder 1506—1558. 

3 Arbeitete für Furuta Oribe REES (1545—1615). 
4 oder Chösai KM. 

5 Name Shöho HH. 

* Vielmehr sein Vater Tögen Mt. 7 DEE. 
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9. HIRAI! IKKAN 3&K—HBj, Go Chösessai WER, Kongo Sanjin SRILA 
und Chöchöshi æ F, ein Chinese, der sich in der Kwanei-Periode (1624—1643) 
in Kyoto niederlieB, dort ein bedeutender Chajin? wurde und 1657 im 8. Jahre starb. 
Seine Lackarbeiten sind aus Holz mit einem Überzuge gelackten Papiers oder aus 
gelacktem Papier. Sie sind stets mit den Zeichen ff) oder 28 bezeichnet und als 
Ikkan Bari — AE bekannt. Seine Nachkommen arbeiteten in derselben Art?. 

10. NARITA SANZAEMON BC Et lebte in der Provinz Hida‘ in der 
Periode Kwanei (1624—1643). Ein gelb gelackter Vogelkáfig, den er seinem Fürsten’ 
Kanamori Sowa &#%<A16 überreichte, begründete seinen Ruhm. Er gilt als der 
Erfinder des Hida Shunkei RER oder Hekime Zaiku WAMI. Die Arbeiten 
dieser Art, meist Bon (Anbietplatten), sind mit einer Mischung gelben und roten 
Lackes bedeckt, die einen bráunlichen Ton annimmt und die Maserung des Holzes 
sehen läßt. 

11. FUKUZO Wii, weitere Namen unbekannt, soll in der Periode Oei (1394 
bis 1427) oder Kii nach Wajima in der Provinz Noto gekommen und die Technik 
des Negoro-nuri dorthin verpflanzt haben (Wajima-nuri MER). Diese Schwarz- 
und Rotlackarbeiten, meist Eßgerät, wurden aber erst bekannter, als in der Periode 
Kwambun (1661—1672) am Komineyama bei Wajima ein Ton gefunden wurde, 
der sich besonders gut als Bestandteil der Grundierung (Shitaji FH) eignete. 

12. YAMAUCHI SANKURO UI LB. ein Lackmeister aus der Provinz Hida, 
kam in der Periode Tenna (1673—1683) nach Noshiro in der Provinz Dewa und wurde 
der Erfinder des Noshiro-nuri HB% oder Noshiro-shunkei HEANAEBE? mit hellgelber 
Lackhaut, die die Holzmaserung durchscheinen lieB. Das Noshiro-nuri soll meist 
auf offener See gearbeitet worden sein, um jeden Staub fernzuhalten. 

13. JIGOZAÉMON hb. nach sehr zweifelhafter Überlieferung der Er- 
finder des Jögahana-nuri Ski, Lackarbeiten mit Malerei in farbigem Lack oder 
Mitsudasö CIR (gefürbter Lösung von Bleiglátte in Öl) auf Schwarzlackgrund. 
Er soll der Sohn eines Priesters Yügen #i% sein, der in der Periode Bummei (1419 
bis 1486) mit einem Priester Rennyo j#4 nach Etchü kam, in Kyūshū von einem 
Chinesen die Lackmalerei erlernt und sich spáter in Jogahana (Etchü) niedergelassen 
haben. Die Blütezeit des Jögahanalackes fällt ins 18. Jahrhundert. 

14. NAKAMURA SOTETSU PEZ S, Go Köyü Shitsuó BRB, Yüzan Pi 
und Hösun-sai Jj^] X45, gestorben im 5. Monat Genroku 8 = Juni/Juli 1695 im 
79. Jahre, in Kyoto tätig. Von ihm stammt das Yozakura-nuri BN, dessen lange 





1 Der Name kommt von seinem gleichnamigen Heimatberge am Tungting-See. 
2 Schüler des Sen-no Sötan FKH (1578—1659). 

® In 12 Generationen. 

* in Takayama. 

5 D. h. dem Sohne s. Fürsten Kanamori Arishige sg, 

* Gest 1656. 

? Rein II. 427. 8 Tsüshö Hachiröbei, Name Gempitsu IM. 
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geheim gehaltene Technik in der Zeitschrift Shikkökwai Zasshi Pk Leg Nr. 46, 
p. 10, beschrieben wird. Die Kirschblüten werden danach mit einer Mischung von 
Roiro- und Nashi-ji-Urushi gemalt und, nachdem sie getrocknet waren, mit Roiro- 
Urushi übergelackt. Die Kirschblüten erscheinen so in vagen Umrissen gleichsam 
wie in Nacht getaucht auf schwarzem Grunde!. 

.15. NISHIMURA HIKOBEI GZ Söchu Sg geb. 1720, gestorben 
Ansei 2, 5, I4 — 3. Juli 1773 in Kyoto. Ein in Goldlack auf Schwarzlackgrund 
gemalter Elefant? gewann besondere Popularitát und verschaffte ihm den Namen 
Zöhiko Së _ 

16. IKEDA GEMBEI ab EI US Ee di, Sohn eines gleichnamigen Samurai der Familie 
Tsugaru, der schon in der Periode Kwambun (1661—1672) nach Edo gesandt worden 
war, um die Kunst des Lackes zu erlernen, aber vor Erreichung seines Zieles starb, 
kam Genroku 10 — 1697 nach Edo und wurde der Schüler des Lackmeisters Seikai 
Tarôzaëmon HARM APY. Nach Beendigung seiner Lehrzeit kehrte er nach 
Tsugaru zurück und nannte sich Seikai Gembei. Er ist der Begründer des Tsugaru- 
nuri i$: (auch Kara BR -nuri genannt), das dem Wakasa-nuri ähnelt, aber kein 
Gold oder Silber verwendet?. 

17. OKUBO TATSUGORO KAfKi< iB, der Nachkomme von Lackarbeitern, 
die in der Periode Genroku (1688—1703) aus der Provinz Omi nach Handa in Awa 
gekommen waren, lebte in der Periode Bunkwa (1804— 1817). Er vervollkommnete 
die Arbeiten von Handa mit Hilfe eines Goldlackmeisters aus Aizu und wurde zum 
Samurai befórdert. Seine und seiner Nachkommen Arbeiten kommen dem Kuroé- 
nuri gleich, sind aber nur für den täglichen Gebrauch bestimmt. 

18. SANO CHOKWAN AK M, gewöhnlicher Name Jisuke Y# EH], Firmenname 
Nagahamaya, geboren 1791, gestorben Ansei 3, 3, 2 = 6. April 18564 in Kyoto, fünfter 
Nachkomme eines Koreaners Chökwan, besuchte in jungen Jahren verschiedene Lack- 
werkstätten in ganz Japan und ließ sich erst 1825 dauernd in Kyoto nieder. Er ist 
berühmt wegen seiner Schwarzlacke und Purpurlacke X%&. Diese soll er nach Jahren 
vergeblicher Anstrengung den Arbeiten eines Goldlackmeisters in Edo nachgebildet 
haben, der sich geweigert hatte, ihn das Geheimnis seines Purpurlackes zu lehren. 

I9. TANABE TERUFUSA [i 585% arbeitete in Edo in der späteren Tokugawa- 
zeit und ausschlieBlich für die Tokugawafamilie. Er ist an den Lackarbeiten für die 
Grabtempel in Nikko beteiligt. 

20. MIKAMI JISUKE = EAN aus der Provinz Omi, kam 1834, 16 Jahre alt, 
nach Kyoto, wo er Schüler des Mikami Sasuke wurde, dessen Familiennamen er 
I850 annahm. 


1 Außer Gempitsu gibt es noch sechs Generationen desselben Namens. 
2 Vielmehr Fugen auf dem Elefanten. 

3 Rein II. 428. 

4 Oder Bunkyü 3 = 1863. 


JAPANISCHE LACKKUNST. 33 


21. YAMAMOTO YASUBEI IKK lebte in Shizuoka um die Periode 
Bunsei (1818—1829). Er arbeitete Lackmosaikwerke. 

22. UKITSU iff, ein Bauer in Nagoya und Amateurlackmeister, dessen übrige 
Namen unbekannt sind, arbeitete um die Periode Kaei (1848—1853) Lackarbeiten 
in der Art des Shunkei-nuri, die als Ukitsu-nuri bekannt sind und trotz ihres schein- 
bar rohen Aussehens bei den Chajin von Nagoya besonders hochgeschätzt wurden. 

23. KANDA GOBEI gf hä arbeitete zu Anfang der Periode Meiji in Hira- 
kimura, Katö-gori, Provinz Harima, in der Art desShunkei-nuri, meistens Jübako # #i. 
Seine Werke, die er mit der eingebrannten Marke A. i. zu zeichnen pflegte, sind 
als Kiyomizu-Sashi {H7KJ§ bekannt. 

24. KIMURA HYOSAI KHK, 1817 in der Provinz Omi geboren, wurde 
Schüler des Lackmeisters Shibata Tobei SIS in Kyoto. Seine Schwarzlacke 
und Arbeiten in der Art des Negoronuri AR! wurden sehr geschätzt. Er starb 
I4. Februar 1885. Sein jüngerer Bruder Yasaburö (Hyösai II CES) ist sein 
Nachfolger. 220 

25. HASHIMOTO ICHIZO #§A Ti, 1817 als Sohn eines Schwertscheiden- 
machers Matajiro in Edo geboren, folgte der Profession seines Vaters. Seine Arbeiten 
tragen den Stempel SET. Mit 50 Jahren wurde er Laienbruder und nahm den Namen 
Suiami FBI an. Nach der Abschaffung der Sitte des Schwerttragens arbeitete er 
Nachahmungen von Bambusarbeiten in Lack (Take Mozó-nuri RER). Er starb 
2. Februar 1882. Sein Adoptivsohn setzte seine Art fort. 














1 Rein. 


SOME HINDU ‘SILPA’ SHASTRAS IN THEIR 


RELATION TO SOUTH INDIAN SCULPTURE. 
BY W.S. HADAW AY. 


The canons concerning the proportions of the human figure, as used by the 
Hindu ‘Stapathy’’ or image maker, are found in a great variety of manuscript works 
in various oriental libraries. 

It is unfortunate, however, that though useful fragments abound in manuscripts, 
there is no published work either in any Indian vernacular, or in any European 
language, which treats of the particular ‘‘Shastras”’ or canons by which the workman 
is guided in his modelling of the figure. 

The Hindu image maker or sculptor, does not work from life, as is the usual 
practice among Europeans, but he has in place of the living model, a most elaborate 
and beautiful system of proportions, which he uses constantly, combining these with 
close observation and study of natural detail. It is, in fact, a series of anatomical 
rules and formulae, of infinitely more practical use than any European system which 
I know of, for the Indian one treats of the actual proportion and of the surface form, 
rather than the more “scientific” attachments of muscles and the articulation of bones. 

There is in the Hindu system nothing complicated or difficult to understand or 
remember, but, like every other canon of artistic proportion, these methods are no 
more capable of producing ‘works of art" in unskilled hands than are any other 
aids or methods. 

That they have a very deep significance to the Orthodox Hindu, as practically 
all the image makers art is hieratic, need not be considered here at length. It will 
be enough for the present if I explain that each separate system is applicable to certain 
deities, and to make an image of one deity by the system right and proper for another, 
is a solecism of which no orthodox workman would be guilty. 

We will return to the Manuscripts from which the details to be considered have 
been gathered. 

These Manuscripts are generally encyclopaedic in contents and the actual part 
which has to do with proportions of images is more often than not the merest fragment 

This is not really serious, so far as practical work is concerned, for every skilled 
sculptor has the particular shastras he uses in his own mind, having learnt them by 
word of mouth from his father or his master, when a child or young man. 

Whether the workman speaks Tamil or Telugu or some other Indian vernacular 
does not matter, for the Sanskrit slokas in which the systems are crystalized 
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learnt by rote, probably long before 
the actual purport of the words is 
understood at all. 

The meaning is explained and 
studied as the workman progresses in 
skill with his art. Besides this, some 
workmen now-a-days have their 
own manuscripts, in their own verna- 
cular, but these are not common. 

These shasiras are the common 
property of Hindu artisans, whether 
of northern or southern India, but, 
with the caste system, in which the 
son follows the occupation of his 
fathers, persons outside the artisan 
caste have no concern with them, 
and they have been, consequently, 
neglected to a great extent by stu- 
dents of sanskrit, unable to come into 
immediate contact with the artisans 
themselves. 

It has been my privilege for 
several years to work with some of 
the best of the South Indian image 
makers, and being a metal worker my- 
self, I have been able to study their 
art, both practically and theoretically, RE ne Mel 


particularly as it concerns sculpture Fig. ı. Nava-thalam system. The figure is 9 “faces” 


| : : high — divided as follows: — face 1 part; torso 3 parts; 
in stone, and casüng in metal. legs 4 parts; hair, neck, knee and foot 1, part each. 
For many of the notes which I Total 9 parts, or 9 ‘‘thalams”’. 


have worked out practically, my me- 
thod has been to have them translated from some manuscripts (in Sanskrit) into the 
local vernacular (which here is Tamil) and then to have them again translated 
into English by an artisan, assisted by another person who understood English. 
This somewhat round-about method has been necessary, for without exception, 
I have never been able to find a single Sanskrit scholar who understood enough of 
the technical and artistic terms in use to translate directly into English, nor could 
I find an artisan who understood both English and Sanskrit. 
As I have, however, only used the translations as checks to the artisan's own 
working out of the systems, it is not a matter of very great' importance. 
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Fig. 2. The Head is divided as follows: 
— length of face ı thalam; breadth 
of face ı thalam; hair, to top of 
head Y, thalam. The thalam is again 
divided into I2 equal parts or 'an- 
gulas’, each way. Forehead, 4 ans. 
broad, 8 ans. long; nose 4 ans. long, 
2 ans. broad; eyes 2 ans. long, I an. 
broad; 14 space of eye occupied by 
circle in centre, 15 of that occupied 
by pupil; eyebrows 4 ans. long, 2 
yavas broad; lips ı an. below the 
nose, lower lip twice the breadth of 
the upper, length 3 ans; chin 2 ans. 
below the lips, projections outward 
of lip % an 
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In the Madras Oriental Manuscript library there 
are some sixteen books, which in some part deal 
with Silpa shastras, and in the Tanjore Palace li- 
brary are many more books of similar character. 

The one, however, which has proved most use- 
ful has been a manuscript found in the Trevandram 
Palace library in Travancore, and this was trans- 
lated for me by the Superintendent of the School of 
Arts at Trevandram, Mr. Narayana Iyer, B. A. 

“Silpa shastra’’ in India is a term rather loosely 
applied to any treatise on the arts and crafts and a 
“Silpi” or a ''Stupathy"' is a master workman, who 
may work mostly as an image maker, or as a 
sculptor of stone figures, or as a master stone 
mason and builder. 

"The "Architect" of the West is quite unknown 
in truly Hindu work. 

There is no theorist who sits in an office and 
prepares plans and calculates stresses, but the head 
workman directs his co-workers as the work proceeds, 
working with them on the spot. 

In the following notes I am using freely the ex- 
cellent material sent me by Mr. Narayana Iyer, and 
here and there, as occasion demands, I shall add 
explanations which will help to make the notes and 
the diagrams more easily understood. 

The Hindu Stupathy works with a definite 
system of proportions according to the deity he is 
to represent; the proportions varying, some deities 
being fashioned according to one system, some to 
another. 

But first, the actual height of the figure to be 
made is determined by measurements of the room or 
shrine in which it is to be enclosed. This chamber, 
or inner shrine, is called the “Garbha — Graha”. 
There are two methods of determining the height of 


the figure in question, and different religious effects are predicted according to which 


is chosen. 


A. The doorway of the shrine, through which the image is seen at the time of 
worship is the chief object for making the calculation. 
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The height of the doorway is taken, and */, ths, 
7/4 ths, or 8/ ths of this height may be used as the 
height of the actual figure, excluding the crown on 
the head and the seat or stand below. 

B. The breadth of the Garbha — Graha is also 
sometimes reckoned, and ?/, ths, ?/ rds, or !/, of the 
same is allowed for the height of the figure. 

Thus, there are six optional heights allowable. 

The height being determined by one of the six 
proportions specified above, the next stage consists in 
proportioning the figure itself. 

The word in use for the larger measure of pro- 
portion is *Thalam"' a Sanskrit word meaning a short 
span, and it is interesting here to note the similarity of 
terms in use, by the Indian and the mediaeval Euro- 
pean sculptors. ‘‘Spans’’, ''fingers" and ‘‘palms’’ are 
words in constant use in old European books treating 
of arts and crafts. Bearing in mind that the actual 
image to be fashioned must be made according to one 
definite system, the total height is divided, into one of 
five different sets of proportions. 

These are 10, 9, 8, 7 or 5 equal parts of the whole 
height, of the figure, and are called ‘‘Dasa’’ thalam, 
“Nava” thalam, “Ashta” thalam, ''Septa" thalam or 
“Pancha” thalam, from the Sanskrit names of these 
five numerals. 

As the systems are all proportionate, they do not 
depend on fixed measurements such as centimetres or 
inches, but the span is taken to represent the actual 
span of the figure being made. 

The thalam or span is now divided into 12 equal 
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Fig. 3. The proportions for the 
hand are: palm 8 angulas long, 
6 an. broad + 11/, an. for the 
thumb; at the wrist 4 an. broad; 
middle finger 6 an. long; ring 
and index fingers, ?/,, of middle 
finger; little finger and thumb, 
9/,o of index finger. Excepting 
the thumb, the two lower joints 
of the fingers of equal length and 
the upper joint half of the one 
below it. Circumference of the 
thumb at the base is 6 an.; of 
the second finger 3 an.; of the 
other fingers !/ less than that of 
the finger next it. 


parts each part being termed an “Angula” or finger, naturally the breadth of the 
finger of the image. The angula is again divided into 8 equal parts for purpose of 
more minute measurement, and these parts are called “Yavas”. 

For still more minute measurements, the yavas may be again divided, but it 


is seldom necessary in practice. 


Thus, 8 yavas equal one angula; and 12 angulas equal one thalam. 

With strict rules laid down for even minute measurements of details, there is 
still much latitude allowed in working several portions, and it is by the artistic use 
of this licence that the really vast difference between a commonplace figure and 
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Fig. 4. A variation of the Nava-thalam system. The 


length of the face is the same as No. ı, but the torso 
is longer and the legs shorter. 
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a genuine “work of art" is often de- 
termined. | 

Beside the figure unclad, there 
are three other portions of the image 
with all of which the artist must con- 
cern himself. These are: ı. the crown 
on the head, which may be ı, 1!/, or 
2thalams in height, and may be either 
round or somewhat flat and oval like 
a tortoise, and which also at the top 
may be convex in shape like an open 
umbrella, or concave, like a lotus 
flower; 2. the stand or seat worked 
in lotus pattern or otherwise may be 
of any height which will suit the fi- 
gure; 3. the ornaments of the ears, 
neck, and other parts, the wearing of 
the attributes, whether arms, or other 
sorts of objects, (specified for each 
deity) and the clothing or drapery in 
general are all left to the artistic skill 
of the workman, but it is particularly 
specified that they should look very 
beautiful. | 

In practice distinctive differences 
in head dress are an useful way of 
distinguishing between Saivite and 
Vishnavite deities, which are often 
otherwiese very similar, especially 
when no other distinctive attribute is 
to be found. 

Let us suppose that the image 
maker is to fashion a figure of the 
deity Vishnu from a block of stone. 

Vishnu is one of the deities which 
should be made on the nava thalam 
system. This system is perhaps the 


most perfect in its working out, and by dividing the nine thalams into twelve parts 
each, the total is one hundred and eight, a sacred number in itself among orthodox 


Hindus. 
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A reference to the diagram No. 1 will show the manner of mapping out the 
figure. Eight thalams or parts of the whole height are accounted for by the face, 
torso, and legs, and the ninth is sub-divided into four parts each of three angulas, 
which make up the ninth thalam and gives the proportions for the hair, neck, knee 
and foot. A further reference to the same diagram Nr. 1 shows that the lines marking 
the thalams coincide with the nipples, navel, and middle of the figure. 

This particular figure was worked out for me by my friend in Travancore and 
on showing it to artists elsewhere it has been acknowledged to be correct in every 
detail. 

There are, however, many slight variations on this system in use, and the table 
below compiled from different manuscript notes of several sculptors will show the 
differences. 
























Table shewing variations of the Tian M > . awen by pes € un né e Me 
'Nava-Thalam' system, according to (Oriental Mss. Med idu mn T : worked out 
different authorities. Library, : . in diagram 
Madras.) Seipute | en | eame. number I. 
Crown of head (hair). 3 Ai, 4 | 3? 3 | 3 3 
Hair to eyes. 4 — — — — — — 
Eyes to cheek. 4 12 12 | 12 12 | I2 I2 
Cheek to chin. 4 | — — — — — — 
Neck. 4 
Neck to nipple. I2 ; | 
Nipple to navel. 12 | | 
Navel to middle. I2 | 
Thigh. 24 | 
Knee. not given 
Knee to ankle (top of foot). 24 
Foot. not given 


Although this table shows results from many different sources, besides the one 
already explained and shown at the right hand side of No. 1 diagram, there is only one 
other which totals to one hundred and eight parts, though the face in all cases is 
twelve angulas or one thalam in length. 

I give only the measurements of the height in the comparative table leaving out 
of consideration the arms, hands and length of foot. These are given in some cases 
but need not be considered at present. 

To proceed with the nava thalam system, further proportions are specified as 
follows: 

Length of upper arm to elbow twenty four angulas; fore-arm to wrist twenty 
two angulas; length of hand fourteen angulas. The face and hand, measurements 
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are given in the diagrams Nos. 2 and 
3 and these relate to the system shown 
in full in diagram No. ı. 

The two variations of this nava 
thalam system, diagrams Nos. 4 and 
5 worked out for me by my assistant 
Paramasiva Stupathy (an hereditary 
temple image maker) show all the 
principal measurements including the 
breadths of the face, neck, torso, arms 
and legs. 

As to which deities these varia- 
tions of the perfect nava thalam sy- 
stem are applicable, my present know- 
ledge of the subject is not sufficient 
to state with accuracy. 

It is a matter which is not so 
much concerned with the Silpa Shas- 
tras, but is treated at length in 
another group of Shastraic writings 
known as the ‘‘Manthra Shastras", 
religious sciences which treat of 
Gods and Goddesses for mediation 
and worship, for particular purposes 

at different stages in one’s religious 
development. 

The Kasyapu Silpa, however, 
gives the information that the nava 
thalam system is suitable for Vasus 
(devatis), Murthis, Vidyasal, (gods 
of learning), Lokapalakas (guardian 
angels), and Vishnu; I think it may 
also include Siva, as well. 

The next system to be conside- 
red is known as the ‘‘Dasa thalam" 
system, and this is treated by the image maker as a modification of the nava thalam 
system. 

Diagram No. 6 will explain this ten thalam method and the differences in pro- 
portions between it and the perfect nine thalam system, is shewn by the numbers on 
the side of the drawing. 





Fig. 5. A variation of the Nava-thalam system — sui- 
table for certain female figures. 
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It will be seen that the whole 
height is here divided into one hundred 
and twenty parts instead of one hun- 
dred and eight, and that the extra ` 
I2 parts are made up by additions of 
two to the face, one each to the neck, 
knee and foot, three to the torso, and 
4 to the legs. It is actually a ten 
thalam system, but not a ten face sys- 
tem, as the face is fourteen parts of 
the whole height and not twelve. 

While it is not my intention to 
discuss at present the comparative 
artistic excellence of the various sys- 
tems, I think that most critics will 
at once agree that in the variations of 
the nava thalam method, the shoulders 
of both the male and female figures 
seem disproportionately wide. 

I mention this merely to suggest 
that an explanation may be found in 
the fact that only a few Hindu deities 
are modelled with a single set of arms, 
and the artists may have felt the ar- 
tistic need of very wide shoulders. It 
is certainly the case that in deities 
with many arms the wide shoulders 
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do not trouble one as they some times Fig. 6. Dasa-thalam system — A modification of the 


: : : Nava-thalam system. Right side shews changes in 
do in single armed figures. height. The diagram does not represent any particular 
Of the three other systems, those deity. 


of eight and seven thalams I have 
had considerable difficulty in finding any artisan to make reasonable diagrams. 

These systems are to be detected in the images of minor deities, and often in 
the Krishna image when he is represented as a youth and not as a babe. 

Of the five thalam system, the last of those used, Vighnesvara, the elephant 
headed god, commonly known as ‘Ganesh’, ‘Ganesa’, or ‘Ganapathy’ and Krishna 
as a babe, and dwarf figures, are made according to this method. 

The diagram No. 7 shews all the given measurements for the Ganesa and the 
only Krishna figure which I have been able to procure shows a division into sixty 
four parts instead of sixty. 
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Q For a full appreciation of the eso- 

= teric significance of the various systems 
| as actually used, one needs much more 
than a passing acquaintance with both 
Hindu Mythology and the Hindu system 
of ethics, but even a cursory knowledge 
of the systems and of the Mythology 
give one an excellent grasp of the gene- 
ral idea of fashioning the deity or minor 
deity of the numerous Hindu pantheon, 
according to its use or relative importance 
in the religious system. 

The matter is very little understood 
now-a-days, even in India, except by a 
very few students among Brahmin priests 
and by a few of the image makers them- 
selves. 

A word of explanation in regard to 
the diagrams may be useful. 

One must grasp that they are all 
drawn in “elevation” exactly as an archi- 
tect or a cabinet maker would make a 
working drawing of the facade of a buil- 


P 7- Weieen or ee Siva’s a Son: ding, or front of a cabinet. 
ancha-thalam system — The figure is 5 “faces” . "e DP 
high, dividing each of the 5 parts (or thalams, or Itis, of course, quite impossible to ever 


faces) again into 12 equal parts, the division of see a figure exactly in that way, for it is 
the whole figure is as follows: face (or 1 thalam); os , A 

torso 28; hair 3; knee 3; foot 2; thigh 6; leg 6; a draughtsman’s convention, assuming 

Total 60, or 5 thalams. | . that the eye is on a level with each part 

gë | of the figure at one and the same time. 

In actual sculpture, it would be the only method of marking out a figure not in 
action, practically, if this method were used. | 

. One cannot expect much artistic quality in a mere outline diagram; they are 
only given as illustrative figures on which measurements could be shown in the flat. 

For an artistic perception of these Hindu systems in practical use the only right 
way, if one is to form a just opinion of their art, is to study carefully the best examples 
available in actual sculptured figures in stone and metal. 

The few photographs reproduced, will give one a slight idea of the real appea- 
rance of both copper and stone figures, and I have selected but a few which have 
been carefully measured and which tally with the systems explained though I doubt 
if any actual example would ever be wholly accurate in every detail. 








Fig. 8. Natesa (Dancing Siva). Gov't Museum. Madras. Height 3 feet 11 inches. Nava Thalam 
Measurement. . 


Fig. 9. Lakshmi. Musee 
Guimet, Paris. Height 
35 inches. To shew 
tapering limbs. 
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Fig. 10. Natesa (Dancing Siva). Musée Guimet, Paris. Height 2 feet, 
6 inches. Late work shewing accentuation of muscles. 


It must always be borne in mind that any canon of proportion with artists, be 
they eastern or western, are but guides and assistants, and these are no more absolute 
and correct receipts for making ‘works of art" than any others, though doubtless 
the most accurately fashioned image would always make the strongest appeal to the 
student of religion, if he realized its accuracy. | 

One image, however, Fig. 8, which I have measured with great care, shows the 
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Fig. 11. Sivakarni (Siva's be- Fig. 13. Krishna. Property of Author. Height 
loved one, a name of Par- (figure alone) 4 inches. Pancha Thalam Mea- 
vati). Property of R. F. Sto- surement. 


ney, Esq. Height 5’, in- 
ches. Septa Thalam Mea- 
surement. 


nava thalam system with almost perfect accuracy, and although it has been repro- 
duced before, I show it now again, as being the best example I have yet seen both 
as a work of art and an exposition of this system. 

The measurements were taken in inches, and will be given so, as the actual 
height of the figure, which is thirty six inches, lends itself to the divisions and pro- 
portions of this system. : 

All measurements of height should follow the pose of the figure, not of course 
being taken in a vertical line as in the diagram which is of a figure standing erect. 

The face of this Natesa Fig. 8 measures four inches, (one ninth of thirty six); 
the space from the base of the neck to the nipple, to the navel from the nipple, and to 
the middle from the navel, are also each four inches; from the middle to the top 
of the knee, and from the base of the knee to the top of the foot are each eight inches; 
and the hair, neck, knee and foot are each one inch, making the ninth part, each 
of four inches. The height measurements are more easily taken on this figure than 
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those ofthe breadths, 
because of the ac- 
tion, and certain 
allowances have to 
be made in mea- 
suring such spaces 
as that between the 
arm pits owing to 
the action of the 
arm thrown. across 
the torso, and also 
in the breadth across 
the widest part of 
the shoulders, for 
the arm being for- 
ward, would narrow 
this part to a con- 
siderable extent. 

In modelling in 
wax before the image 
was cast, it would 
have been possible 
to verify even the 
breadth measure- 
ments. 

The extra arms 
follow the rule that 


prescribes those 
members to be 
slightly shorter than 


the principle arms, 
that is, twenty an- 
gulas in length of 
forearm (six and 
two-thirds inches) 
instead of twenty 


Fig. ı2. Lakshmi. Gov’t 

Museum, Madras. Height 

9!5 inches. Dasa Thalam 
Measurement. 
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two angulas (seven and one 
third inches) which is the 
length of the principle fore 
arm. 
The hands, also, being in 
various action are very difficult 
of accurate measurement, but 
they tally closely with the pro- 
portions of the shastra, and 
are, perhaps, the finest details 
of the whole figure; the right 
ear, which follows the common 
South Indian practice of being 
much elongated in the lobe, 
cannot of course be reconciled 
to the prescribed proportions. 

Such minor details, matters 
of mere local colour, so to say, 
were quite properly left to the 
discretion of the artist. 

The differences of the ear 
ornaments will be noticed one 
ear having the ornament worn 
by males, and the other that 
worn by females, this is usual 
as a symbol of Siva's dual 
sexuality. 

The other photographs of 
copper images show certain 
characteristics of Hindu Sculp- 
ture which may be briefly 


mentioned. 


Fig. 14. Ganesa. Gov't Museum. Madras. Heigh 1 foot — T i 
8 inches. Pancha Thalam Measurement. he shastras stipulate that 





limbs should be smooth and 

tapering “like an elephant's trunk”, or “like the stock of the plantain”; this is well 

shown in the Lakshmi of the Musee Guimet, Fig. 9, and in the first left arm of the 

Natesa, Fig. 8. All the photographs show to a great extent the universal disregard 

of surface modelling, a strong characteristic of Hindu sculpture, both in metal 
and stone. 

There can be no doubt that it makes for repose in the figure, and enhances the 
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beauty of both metal and stone, in something 
the same way that a cabochon cut gem enhances 
the colour beauty of the gem so polished. 

The tendency in modern work is toward more 
Western methods and the Natesa from the Musée ` 
Guimet Fig. 10 is a fair example in the legs of a 
greater modelling in the proportionate thickening 
of the calf and thinning of the ankle. I illustrate 
this Natesa as a striking contrast to the earlier 
one and not as a supreme example of Hindu art. 

I suggest that one of the reasons for less sur- 
face modelling may be in the fact that on a dark 
skin muscle and bone do not produce the same 
easily detected lights and shades that they do on 
a white skin. 

The small figure belonging to Mr. R. F. Stoney, 
Fig. II is a rare and fine example of the septa 
thalam system of measurement; while its actual 
height is only eleven and one half centimetres, 
the accuracy of the measurements is most remark- 
able, exactly seven faces, and the finish oft he 
figure also is as perfect as a bit of finest gold- 
smith's work, every minute detail worked with the 
greatest skill and artistic care. It shows most 
conclusively the pride and skill the Hindu is ca- 
pable of using in this art which has its inspiration 
in his deep religious beliefs. 

Of the other photographs, Fig. 12 Lakshmi, is 
given as an example of dasa thalam. Fig. 13 Krish- 
na, and Fig. 14 Ganesa, as examples of the pancha 
thalam, and Figure 15 a female ‘Dwarapala’ or 
door guardian, as an example of the ashta thalam 
systems. 

The last figure is the only one among those SE de ere pns SEMBRA 
illustrated, which is in stone; the other are all nam). Ashta Thalam Measurement. 
of copper. 

I have chosen specimens in these photographic reproductions to illustrate the 
systems of proportion, rather than as examples of work of the very highest quality, 
but all are good typical examples of South Indian sculpture. 

In a later article, I shall endeavour to illustrate some of the finest of the many 
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fine specimens known, and to analyze the wonderful composition of line and other 
artistic qualities which have been systematically neglected hitherto, in any account 
so far written of this sculpture. 

The very few who have attempted to write on the subject of South Indian sculpture 
have dwelt so much on the hieratic and mythological points of view and the inner 
meanings and significance of the subject represented, that the real artistic qualities, 
as understood by sculptors have been rather obscured, and relegated to the back 
ground. All great art, more easily detected, perhaps, in sculpture than in painting, has 
certain artistic principles running through it and these may be analyzed as well in 
the arts of Eastern sculpture as of Western. 

I can believe that this has not been done before in regard to the South Indian 
images, only because they are so comparatively little known by writers who have the 
requisite knowledge of sculpture, considered as sculpture, apart from the religious 
significance of the subject represented. 


WANG CH'UAN. BY JOHN C. FERGUSON. 


Mr Berthold Laufer contributed in the first volume of this Review a valuable dis- 
cussion on “A Landscape of Wang Wei” LS, based upon rubbings from a stone 
engraving. The landscape, of course, refers to Wang Chu'an #§JI|, this place being 
as closely linked in Chinese literature with the name of Wang Wei as Stratford-on- 
Avon is with Shakespeare. Wang Ch'uan was neither a large nor an. important 
place, when Wang Wei built a house there as a refuge from the cares of the world. 
It would never have been known outside of its immediate neighborhood, if it had not 
been the residence of Wang Wei and the subject of his famous poem. 

In the mountainous district of the southern part of Lan-t'ien W, on the 
banks of a small mountain stream which wanders down through the valley, Wang 
Wei built a home for himself. His had been a stormy, nervous life. As a youth he 
must have been of a reflective turn of mind, for it is said that he could compose poetry 
at nine years of age. His course of life was rapid and eventful. He attained to the 
highest literary rank, and to a responsible position in the government service. The 
rebel An Lu-shan Xil] admired his ability, and carried him off into captivity 
where he tried in vain to compel Wang Wei to use his talents in favor of the rebellion. 
Wang would not even curry favor with his captor by writing verses to entertain 
guests. Through the prolonged efforts of his brother Wang Tsin £##, he was finally 
released and brought back to the capital, but his reckless independence of spirit 
landed him in further trouble with the princes. He preferred his literary and religious 
friends to those whom he found in court circles. He did not hesitate to condemn the 
extravagance and excesses of the Palace life. Public service, with its attendant cere- 
mony and display, was hateful to him, and he longed for the quiet of the mountains 
where he could live in peace. He had lost his wife when he was only thirty-one, 
and he never took to himself another. It was a chastened, lonely man, introspective 
by habit and sharpened by a full experience of the busy activities of official life, who 
took up his abode at Wang Ch'uan. He was in the prime of life, and had an intense 
love of nature. By the side of a mountain stream in a quiet valley he built his home, 
and here he was visited by literary friends, but chiefly by Buddhist priests. His friend, 
P'ei Ti Z&ilil, was often with him and took a share in poetical composition. 

A great poet in China, as in Europe, must be born, not made, but he works in 
a different way from our western poets. His lines of five or seven characters must 
be all carefully balanced so that the p'ing and tseh may be antiphonal according 
to the canon. In such work the help of a friend is most valuable. Wang Wei had two 
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intimate friends — P’ei Ti and Meng Hao-jan i£: 157A. The latter was the more famous, 
but in connection with Wang Ch'uan interest centres in P'ei Ti, for it was with him 
that Wang Wei collaborated in the poem which takes its name from the mountain 
home. 

Wang Wei's poetry reminds one of Keats. It reveals an intimate knowledge 
of the world, while at the same time showing a weariness with all its shadowy pleas- 
ures. Wang was not a product of Buddhism, but was educated according to the 
standard classical methods of his time. He was of such a disposition, however, that 
he turned naturally to the restful doctrines of the new faith which was spreading 
rapidly among all classes. His home in the quiet hills gave him ample opportunity 
to express his opinions of the world in the studied phrases of poems. He wrote many 
verses — more than a hundred, during his life in the mountains, but the one best 
known to later generations is the one describing Wang Ch'uan. This poem would 
have been immortal even if it had not been supplemented by a famous picture made 
by the poet-artist. Wang Wei's great fame asa literary genius rests upon his eminence 
in all three branches of literary attainments — poetry, calligraphy, and painting. 
To be a great poet, a great penman, and a great painter is a combination of higher 
standard than even the three excellences which K'u Kai-chi was said to possess. 
Wang Ch'uan is famous in Chinese literature for the two reasons of its being the 
subject of one of the best poems, and the name of one of the most famous paintings. 
The marvel is increased by the fact of the poem and the painting having been the 
product of the same genius — Wang Wei. 

The first character of the name of the place — Wang Ch'uan, has no connection 
with the first character of the name of its illustrious resident, Wang Wei, though 
it is probable that the stream was given a new name by Wang Wei so as to connect 
it in sound with his own, or that Wang was influenced in his selection of this spot 
by the implied connection of the place's name with his own. Such hidden connections 
have always been considered desirable by Chinese litterateurs, and Wang Wei was 
no exception. He chose his style in a way which illustrates the pleasure derived 
from this kind of hidden literary connection. Wang is a surname, and Wei is the 
given name. In accordance with prevailing custom Wang chose a style by which 
he was known among friends. He selected the two characters — Mo-chieh in; 
the reason for the choice being that these two characters, Mo-chieh, added to his 
given name, Wei, make up the word Wei-mo-chieh MEF which was the name Vi- 
malakirtti — a contemporary of Shakyamuni who visited China and was highly 
honored in the Buddhist sainthood. Wang wrote his name Wang Wei Mo-chieh LS 
Eis, i. e. Wang, with the given name of Wei and the style of Mo-chieh; but it could 
also be read as if the four characters were joined together, in which case it would 
sound as if Vimalakirtti Wang was being spoken of.! Such pleasantries are much 


1 The comments of Mr. Laufer on this subject are incorrect. 
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admired among Chinese litterateurs, and there is every probability that such a latent 
connection existed between the names of the region and its inhabitant. 

The poem and the picture both represent Wang Ch'uan as a place of splendor 
and magnificence, but this must be understood in the sense of poetical licence. Wang 
Wei could only have had a very humble cottage in this secluded spot. If it had been 
otherwise, he would have attracted the attention of the rapacious myrmidons of the 
Court, and the place would have been confiscated. Neither the poem or the picture 
have been misinterpreted in Chinese literature. It is well understood that such a place 
as is depicted existed only in the realm of fancy. Keats can come again to our help 
as an interpreter of Wang Wei. 


Ever let the Fancy roam; 
Pleasure never is at home: 


Fancy, high-commissioned; — send her 
She has vassals to attend her. 

She will bring in spite of frost. 
Beauties that the earth hath lost. 


All the heaped Autumn’s wealth 
With a stiff mysterious stealth: 


Thou shalt, at one glance, behold 
The daisy and the marigold. 


Wang Wei's fancy, helped by the genius of his friend P'ei Ti, clothed a barren 
hill-side with beautiful, rare trees, with spacious court-yards, with a broad stream 
upon which boats plied and on whose bank a pretty fishing pavillon stood, with a 
deer park, with storks and birds — all the delights of eye and ear were brought to- 
gether in this one lovely spot by the fancy of a brilliant genius. Life had been hard 
and severe for him, but his spirit was untamed. It revelled in all of the sensuous 
delights which it could spiritualize, even though it had spurned them when they 
were thrust upon it. 

The poem Wang Ch'uan has a brief introduction by Wang Wei. 

“] built a country house in the valley of Wang Ch'uan. The limits of the 
valley extended to Méng Ch’éng Ao, Hua Tzü Kang, Wen Hsing Kuan, Chin 
Chu Ling, Lu Chai, Mu Lan Chai, Chu Yü Pan, Kung Huai Mo, Ling Hu T'ing, 
Nan Ch'a, Chi Hu, Liu Lang, Luan Chia Lai, Chin Hsieh Ch'üan, Pai Shih T'an, 
Pei Ch'a, Chu Li Kuan, Hsin I Wu, Ch'i Yüan, and Chiao Yüan. While leisurely 
resting here with P'ei Ti!, we composed the following impromptu stanzas." 











1 P'ei Ti was an intimate friend of Wang Wei with whom he often collaborated in writing 
poems. Such friends are known as shih yu (55%), poetical friends. Pei Ti was a favorite of 
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The names of the places mentioned in the introduction may be translated as 
follows: 


Méng Ch'éng Ao. KH. . . . The Méng Ch'éng fort. 

Hua Ten Kang. fW. . . . . The Peaks of Hua Tzü. 

Wen Hsing Kuan. XÆ . . . The beautiful Apricot Resthouse. 
Chin Chu Ling. HMM. . . . . The cloven bamboo Ridge. 

Lu Chai. Æ% . . . . . . . . The Deer Park. 

Mu Lan Chai. KÆ . . . . . The Magnolia Park. 

Chu Yü Pan. Sek, . . . . . Chu Yü Trees on the Bank. 
Kung Huai Mo. =A . . . . Approach to the Sophora Trees. 
Ling Hu T'ing. WWZ. . . . . The Lake Pavilion. 

Nan Ch'a!. BIZ... . . . . . The South Residence. 

Chi Hu. SEI . . . . . . . . . The Notched Lake. 

Liu Lang. MM . . . . . . . . The Wavy Willows. 

Luan Chia Lai. ës . . . The Luan Waterfall. 

Chin Hsieh Ch'üan. LER . . . The Fountain of Pure Gold. 
Pei Shih T’an. Efl . . . . . The White Stone Rapids. 

Pei Ch'a. d£. . . . . =.=. . The North Residence. 

Chu Li Kuan. E . . . . . The Bamboo Rest House. 

Hsin I Wu. #36 . . . . . . The Glen of Hsin I Trees. 

Ch Yüan. GER . . . . . . . . A Park of Varnish Trees. 
Chiao Yüan. Së . . . . . . . A Park of Pepper Trees. 


The poem has twenty stanzas, each of four lines with five characters. The 
subject of each stanza is one of the places mentioned in the introduction. The stanzas 
sing the praises or extol the beauties of these places, but do not give any description 
of them by which they could be constructed in imagination. A translation is here- 
with given of a few of the stanzas. 


MENG CH’ENG AO. 


When I first lived at the entrance of Méng Ch'éng 
There was an abundance of old pomegranate trees. 
Who is it that is now returning? 

Such solitary grief must have been previously disturbed. 


ee —— —— ———— eee mn OC —— — —— De 


the founder of the Liang Dynasty, who entrusted him with the charge of raising money for his 
military expeditions. The Emperor said of him that he was of greater assistance to him than 
any other statesman. He was a native of Ho Tung in Shansi Province. 


1 This character is usually pronounced chai, but in this place is read ch’a (#) according to 
the original text. 
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HUA TZU KANG. 


Birds without number have gone 

The jointed hills are covered with autumn colours 
Above and below is Hua Tzü Kang 

My spirits have reached the limits of despondency. 


WEN HSING KUAN. 


The elegant apricot is planted as a beam 

The fragrant sprouts complete the house. 

I did not think that the clouds on the rafters 
Would go to make rain among men. 


LU CHAI. 


In the lone hills men are not seen 
Only the sound of their voices is heard. 
The fading light enters the deep forest. 
The reflection is on the green moss. 


These examples of the translated text of the poem are sufficient to show that 
the beauties of Wang Ch’uan were not objective but subjective, being the product 
of the fancy of Wang Wei! and his friend P’ei Ti. The beauties constructed by imagin- 
ative genius are always more permanent than those of the most skilled artificer. 
The fanciful Wang Ch’uan of Wang Wei is admired by succeeding generations of 
China who know nothing about the splendours of the real palaces and gardens of 
the T’ang nobles who were his contemporaries. 

The poem was supplemented by a picture of Wang Ch’uan made by Wang Wei 
towards the close of his life. This picture did not long survive. No mention is made 
of it among the 126 specimens of Wang Wei’s work found in the Imperial collection 
of Hsüan-Ho SMP. In this Hua Pu an account of Wang Wei’s life is given. 
Here it is stated that Wang’s fame does not rest upon the high position which he 
attained in the government service, but upon his having left a record of Wang Ch’uan 
in a picture. It is thus evident that the picture was known in the Imperial Academy 
MER, though it was not in the possession of the Emperor. Other specimens of 
Wang Weis work have survived. The Mo-Lu-Huei-Kuan BEE, mentions a 
small snow scene included in an album. The Ching-Ho-Shu-Hua-Fang Wm # AW) 
gives detailed accounts of seven pictures of Wang Wei, one of which is the Wang 
 Ch'uan picture, but there is nothing in the account of this picture to help one to decide 
whether a copy or an original is being described. Tung Ch'i-ch'ang HH, 
according to the Ni-Ku-Lu tèt 3%, had seen several originals of Wang’s works, 











! This opinion is corroborated by the following passage from the life of Wang Wei in Hsüan 
Ho Hua Pu. X RRIA hE RAN E RM. 
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but he does not mention the Wang Ch'uan picture. It must have disappeared at 
an early date owing to the ravages of fire or the sword. 

The earliest copy which has come down to our present time is that of Kuo Chung- 
shu BEE of the Sung Dynasty, and I have had the rare opportunity of making a 
careful and prolonged study of this remarkable specimen of Chinese art. It is in the 
form of a scroll on silk. It is sixteen feet one inch in length, and one foot and a half 
inch in height. There is a colophon by Chao Chung-mu Ap% which is three feet 
and nine inches in length, and one by Yüan Nan SR which is one foot and one inch 
in length. The silk is very finely woven and of dark yellow colour. As the scroll 
is unrolled six seals are seen on the edge of the silk. Reading from top to bottom 
these seals are (1) Chi Hsien Yüan Yü Shu Yin Ska, (2) Lan Jun Yüan 
BJ], (3) Shen Shih Ch'i Nan WKH, (4) Hsüan Tsai Tao Jen T'u Shu ¥ 34238 
ARS, (5) T'ang Tzü-wei T'u Shu FERME, (6) Yün Chien P’an Shih Chung 
Lü Fu T'u Shu HAIRA. At the end of the silk there are also six seals 
which, being read from top to bottom are (1) Ju Kuang ZC, (2) same as preceding 5, 
ETRE, (3) T'ien Hsui Chün T’u Shu Yin, XZKBDBIZEE] (4) Mou Ch'en Chin 
Shih DREI (5) same as preceding 4, ¥ 33H AMIE, (6) not recognizable AH. 
At the beginning of the annotation by Chao Chung-mu there are two seals (1) Mo Ling 
Hsiang Shih Tsang Shu Shih Yin RSKISESZgE and (2) same as number 5 
in the first list viz. T'ang Tzü Wei T'u Shu # FRR. At the end of Chao's writing 
and immediately under his signature is a seal with two characters Chung Mu Jh, 
Under the signature of Yüan Nan is a seal with two characters Yüan Nan Se. 
The signature of Kuo Chung-shu is at the end of the scroll immediately under the 
third seal and over a tree. The signature is “A work of Kuo Chung-shu of Ho-pei 
after the style of Wang Wei of the T'ang Dynasty" miL WE i EAR. In 
the first line of the signature there are six characters and in the second line five. 
The writing of the signature is by the same hand as that of the name of the places 
on the scroll. It resembles the style of Wen Chéng-ming XAPA when he wrote 
small-sized characters. As far as I know there is no standard by which the genuine- 
ness of this writing of Kuo Chung-shu can be judged and the best I can do is to call 
attention to its similarity to that of Wén. 

The authenticity of this picture is well attested by various authorities. 

The “Ch’ing Ho Shu Hua Fang” of Chang Ch'ou IRMA m A RA) quotes from 
the “Ku Hua Lu" d itf as follows: 


1 This is a most important collection of seals. Of the first group (1) is a seal of the second Em- 
peror of the Yüan Dynasty, Kublai Khan; (2) is unidentified; (3) is the seal of Shén Chou, 1427 
30 1507; (4) is the seal of Tung Ch’i-ch’ang; (5) is the seal of T'ang Yin. These three were 
among the most noted painters of the Ming Dynasty. (6) is the seal of a collector, P'an Chung-lü. 
Of the second group (1) is unidentified; (2) is again the seal of T'ang Yin; (3) is the seal of Chao 
Méng-fu, the noted painter and calligraphist; (4) is unidentified; (5) is again the seal of Tung 
Ch'i-ch'ang; (6) is unrecognizable. Of the third group (1) is the seal of Hsiang Yüan-p'ei, 1525 
to 1590, a noted painter, collector and litterateur of the Ming Dynasty. 
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“The small-sized copy of Wang Wei’s Wang Ch’uan picture made by Kuo 
Chung-shu is very pleasing. Together with the exquisite Shang Lu Erh Sung 
scroll of Ma Ho-chih KI ES M it is in the possession of Kao Shén-fu of 
Wu-lin AA BÆ. Kao was an exceptionally able critic and did not hesitate 
to pay good prices for noted paintings. His collection was unusually valuable.” 
In the “Lun Hua Chueh Chü" of Wu Hsiu KREMER] (1824) under the 

heading of Wang Wei mention is made of the copy of Wang Wei's Wang Ch'uan 
picture by Kuo Chung-shu, and of the copy of Wang Wei's Ho Hsiang Ch'ing Hsia 
picture by Chao Ta-nien SR Both pictures are certified by Tung 
Ch'i-ch'ang to be faithful reproductions of the style of Wang Wei. 

In the “Hua Ch’an Shih Sui Pi" of Tung Ch'i-ch'ang BH ES AM EEE in 
Vol. 2, he says that he secured at Chang-an a picture of Kuo Chung-shu called **Court- 
ing Solitude at Wang Ch'uan" SIS. 

The Hung Tou Shu Kuan Shu Hua Chi by T'ao Liang REAL PR E ERU 
(1836) has a note concerning a Sung copy of the Wang Ch'uan picture of Wang Wei. 
It says that the painting was on silk $Æ which was 1,26 feet high and 12,19 feet 
long. (Such measurements cannot often be given credence according to the opinions 
of other critics. In this instance they evidently refer to the larger copy, the one I 
have seen being the smaller one.) The Hung Tou continues: 

“According to the statements of Shan Ku (Huang T’ing-chien RER) 
there were two copies of the Wang Ch'uan picture — one on narrow paper and one 
on wide. Tung Yen-yüan says in his Kuang Chu’an Hua Po SR NII EEK that 
in the Wang Ch'uan poem mention is made of the South and North Residences, 
the Peaks of Hua Tzü, the Notched Lake, the Bamboo Rest-house, the Chu Yü 
trees on the Bank, the Glen of Hsin I Trees. The original pictures were lost, 
he continued, but this is a true copy of them. The original picture is not men- 
tioned in the Hsüan Ho Hua Pu. In his Hua Shih ## Mi Yuan-chang 
KICH says that a small picture of Wang Ch'uan was owned by Li of Chang-an 
but that it was a copy. In the Northern Sung dynasty the original was rarely 
seen. In the Ming Dynasty at the time of Yen Sung of Fén J FEBR ts there 
were three pictures of Wang Ch'uan but all were copies. From the above it 
will be seen that the picture of which I am writing is different from that men- 
tioned by Shan Ku, for this is painted on silk while that was on paper. Looking 
at the stones in the picture it will be seen that the strokes are hsiao-fu-p'i hRS 
(small axe strokes), the leaves are made with small pencil lines and even the 
eyebrows of the men are distinctly seen. The conception is true to the tradi- 
tional style of Wang Wei and the picture must be the work of a noted artist 
of the Sung dynasty. The name and seal of Wang Wei are found at the end 
of the scroll, but, it must be remembered, these were not used during the T'ang 
dynasty." 
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These references to the Wang Ch'uan picture of Kuo Chung-shu are all that I 
have been able to find, but they are sufficient to establish the identity and authenti- 
city of the scroll which I have seen. It is further attested by the seals which I have 
mentioned above and which include those of such well-known men as the artists 
Chao Méng-fu iif Ei, Tung Ch'i-ch'ang EHE, T'ang Yin Bes, Shen Chou A], 
the connoisseur Hsiang Mo-lin AK and the great Kublai Khan AYJ, second 
Emperor of the Yuan Dynasty. 

The colophon of Chao Chung-mu #{P#¥ consists of a transcript of the original 
poem by Wang Wei and its chief value lies in furnishing a standard of proof-reading 
for later copies. The annotation of Yüan Nan has a distinct value of its own, as it 
states that this is the smaller of two copies, thus distinguishing it from the copy 
mentioned by the Hung Tou Shu (vide supra). The annotation is as follows:! 

“There are two Wang Ch’uan pictures. This is a copy of the narrower 

one and shows greater freedom of conception. After I had gazed on it for a 

long time I wrote the following stanzas. 


The idea of a picture is preserved in a poem 

The wealth of a poem is seen in a picture 

There is no bringing back the colors of the hills 
The clouds fold and unfold their hues 

The fisherman lies concealed in his accustomed spot 
Brahma lives in his old residence. 

The customs of ancient times are handed down 
This picture brings to me a feeling of refinement." 


This poem of Yüan Nan is a tribute to the faithful reproduction of Wang Wei's 
picture in this copy of Kuo Chung-shu. No praise could be higher. 

This copy is called a reproduction — lin pen Æ. This means that the 
artist had the original in front of him and that he copied directly from it. It 
does not exclude tracing $5] of the outlines by placing the silk directly over the 
original while certain parts of the picture were being reproduced. The use of the 
name lin pén shows that the author reserved to himself the liberty of adapting parts 
of the picture to his own ideas. Another kind of copying is called mo pen $X. 
This is done by keeping the original under the silk during the whole time of making 
a copy and the method provides for no originality or interpretation on the part of 
the copyist. The freest method is that of fan {fj which means to imitate the style 
of a certain person. Tung Ch'i-ch'ang drew mountain scenery after the style of 
Mi Fei, and this was called fan Mi shan (bit, This fan method allowed entire free- 
dom to a copyist in all other respects than the one distinct characteristic of the author. 


À ME SERE: HIB AEE EARRA ME ERD A RAD ro 
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Thus, in the same picture it was possible to follow the style of several men such as 
one for landscape |li7K, one for flowers and birds ER and one for human fi- 
gures AM. Other terms for copying are lin mo BS miao mo Hi, fan ku 
Ié, mo ku Ré, but the meaning of these phrases is included under the three 
headings mentioned above. Young artists commence their work by making tracings 
of old paintings — mo ku. The next step is to make reproductions — lin pén, 
while the imitation of the style of an earlier artist — fan, is reserved to be the 
last stage in the development of artistic training. Kuo Chung-shu was an artist 
of no mean talents, but in making a copy of the work of so eminent a master as 
Wang Wei, he only presumed to call it a lin pén and would not allow himself the free- 
dom of making an imitation — fan. It was his compliment to the greatness of Wang 
Wei's genius. 

Kuo Chung-shu is the greatest of all painters of measured pictures — chieh-hua 
KS Giles has translated chieh-hua as "boundary painting" and explains this 
curious name by the phrase “putting a landscape into a given space." However, 
the name chieh-hua does not refer to landscape, but to buildings in a landscape. 
These buildings should be correctly drawn as to dimensions and when such correctly 
drawn buildings are the chief feature of a picture, the picture is called chieh-hua. 
In such work Kuo Chung-shu was a master. T'ang Hou of the Yüan Dynasty who 
wrote the Hua Chien BASÉE (A.D. 1330) says: 

“In the classification of paintings under thirteen divisions landscape paint- 
ings are placed at the head of the list and measured pictures at the end. It is 
generally taken for granted that it is easy to paint measured pictures ......... 
but it is in reality most difficult to make them conform to proper methods. 
There were in early times masters in every class of painting but in the painting 
of measured pictures the T'ang Dynasty produced no artists, and in the Five 
Dynasties only Kuo Chung-shu became eminent!. In addition to him there were 
Wang Shih-yüan E Chao Chung-i 4b, but Wei Hsien SE and Kao 
K’o-ming 1% HA were much inferior to them. Recently Chao Méng-fu #4 9i in 
teaching his son Chao Yung {HE to paint measured pictures explained to him 
that any class of painting may sometimes not be executed according to classical 
standards except measured pictures which must always be painted according 
to prescribed rules." 

Ma Yüan BIS and Hsia Kuei HEHE were also great painters of chieh-hua, but 
all authorities which I have consulted agree in recognizing Kuo Chung-shu as the 
greatest master of this style of painting. In the Hsüan Ho Hua Pu he is classed as 
a painter of “Palaces and Houses" BS but this division has not been followed by 
later writers who have preferred the term chieh-hua. This class of painting ap- 





! Kuo Chung-shu was born in the Five Dynasties period but is usually assigned to the Sung 
Dynasty in accordance with the custom of placing a man in the Dynasty in which he dies. 
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proaches more nearly than any other to our western standards of drawing, which 
precede the work of painting. 

There was ample scope for the master of chieh-hua in painting Wang Ch’uan. 
The scroll contains eight groups of buildings and one of these groups — Wang K'ou 
Chuang UE, is an especially difficult subject. The whole scroll is classed as a 
landscape, but the portions of it in which the buildings are the outstanding feature 
are chieh-hua. The most beautiful of these buildings is the Bamboo Rest House 
[H8 8H. This building has no roof. The four walls of rectangular shape are very 
thick. There is a pair of doors at the front and back, and on each side of the doors 
there are windows. The building is in the midst of bamboo trees which reach down 
to the water edge. Here a boat is connected with the shore by a plank on which a 
servant is carrying two parcels strung on a pole over his shoulder. The boatman is 
on the back of the boat looking out for its safety, and another person is shouting 
directions to the carrying coolie from the mathouse on the boat. Following the 
coolie are two other persons. This rest-house was a place of retirement where the 
light of the sun or moon could be enjoyed without being exposed to the gaze of any 
onlooker. Wang Wei's stanza concerning this house is most beautiful. 


Sitting alone where the bamboo grows 
The harp sings to me its sweet tune 
Hid by the trees where no man knows 

I am greeted with light from the moon.! 


The description given by Mr. Laufer of the various portions of the picture agree 
in general with those painted by Kuo Chung-shu. The order is somewhat different 
as may be seen by a comparison of his list with that given above. Mr. Laufer remarked 
that ‘‘some doubt seems to have existed as to the proper place of the varnish trees 
and the pepper trees" (Page 48), but these are placed by Kuo Chung-shu in the same 
order as they occur in Wang Wei's poem, and not at the beginning of the picture as 
in the case of the stone engraving of which Mr. Laufer wrote. There are other minor 
deviations in the stone engraving, but they are not important. Mr. Laufer's de- 
scription, with the necessary corrections of mistranslations, conveys a good idea of 
the beauties of Wang Ch'uan as painted by Kuo Chung-shu, and imagined by Wang 
Wei?. 

A RER Be RP RAR aR A BR, 


2 Die an den Herrn Verfasser nach Peking gesandte Korrektur dieses Aufsatzes ist nicht 
rechtzeitig zurückgelangt, sie hat daher ohne das Ms. gelesen werden müssen. Druckfehler, 
soweit sie von einiger Bedeutung sind, werden in der nächsten Nummer der O. Z. berichtigt 
werden. D. H. 





THE BODHISATTVA TI-TSANG (JIZO) 
IN CHINA AND JAPAN. BY.M.W.DE VISSER. 


SECTION III. 
CHAPTER II. 
THE HEIAN PERIOD (794—858). 


$ 1. Mibu-dera. 


The celebrated Jizo temple in Mibu, ZE in the South of the Shijo, DUK, district 
of Kyöto, called Mibu-dera, EAE}, or Hödöji, M ("Temple of the Precious 
Streamer") or Shinjökwö-in, Gë ("Temple of the Pure Light of the Heart"), 
perhaps dates from this time. We read in the Gavan kaiki ki (1689)!, mentioned 
above, that it was unknown, when this shrine was erected, butthatthere was animage 
of KANSHIN RISSHI, SIS (687—763) in the hall, which caused the author 
of the work to think that this priest might have established the temple. KANSHIN 
was a Chinese bonze who in A. D. 754 arrived in Japan and founded the Ritsu or 
Katritsu (i.e. Vinaya) sect. He erected so-called Katdan or Vinaya-altars, but 
we do not read of temples founded by him. The first date fixed by the author of 
the Garan katki ki is the Shoryaku era (A. D. 990—994), at the time of the Emperor 
Ichijö, when Bishop KWAIKEN, HRAB, Kwaiken Sôzu, became abbot of this 
temple. We learn from the same passage, that at the author's time (1689) a yearly 
festival was celebrated in this sanctuary, which lasted from the 14th to the 24th day 
of the 3rd month. At these occasions theatrical performances were given, represent- 
ing King Emma, the King of Hell, punishing the sinners, or Jizo Son saving the 
living beings. This was done to lead upon the right path those among the thousands 
of visitors, men and women, old and young, who did not yet believe in Jizo's powerful 
compassion. 

The Jızö Bosatsu retken kt (1684)?, quoted above?, relates how in the Kenkyü 
era (A. D. 1190— 1198) Taira no Toshihira, {2B, a warrior, worshipped Jizö in this 
temple. In spite of wind or rain, cold or heat he carried out his great vow of passing 
two thousand nights in the shrine. During the last of these nights he dreamt that 
a priest, clad in a black robe, appeared from behind the curtain hanging before the 











! Ch. IV, p. 29. 
? Ch. XIV, p. 3. 
3 Sect. III, Ch. I, $ 3. 
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image, and presented him with a linen bag of white rice (hakumai, FX). He con- 
sidered this dream to be a sign of Jizo's high favour and went home rejoiced. At 
that time the Shogun of Kamakura, the famous YORITOMO, suspected Toshihira 
of some rebellious plot and despatched soldiers to arrest him and to take him to 
Kamakura. This was done and Yoritomo was about to condemn him to death, when 
a priest in a black garment appeared to him in a dream and in a loud and threatening 
voice forbade him to kill Toshihira. The priest said that he lived in Mibu-dera at Kyöto 
and that he was well-known to Toshihira, whom he could ask about him. The next 
day Yoritomo summoned Toshihira and asked him about the matter, whereupon 
the latter told him how he had passed two thousand nights in Mibu-dera and how 
a priest in a black robe had given him a bag of white rice. This made such an im- 
pression upon Yoritomo, who understood that the priest was the Bodhisattva himself, 
that he at once acquitted Toshihira. Yoritomo had a devout belief in Jizo, as we 
shall see below. Whoever heard the story was convinced that the Bodhisattva's 
divine assistance had saved Toshihira's life, and his worship spread all the more. 

The Taiheiki!, KÆRE, relates how in A. D. 1340 Jizo of Mibu saved the life 
of one of Nitta Yoshisuke's rebels by delivering himself into the hands of the soldiers 
as a substitute for the man who had taken refuge into his temple. The Bodhisattva 
assumed the shape of a priest and gave him his rosary in exchange of his sword. 
When the soldiers came they saw the man, with a rosary in his hands and reading 
a sütra, but outside they found the priest with the bloody sword, bound him and 
threw him into prison. But the next morning the priest had disappeared and a divine 
odour was evidence of a deity having been there instead of a mortal. When the 
Jizo shrine was opened, they saw that the image was bound with ropes, and filled 
with repentance they became monks at once. 

The Jızö Bosatsu riyaku shi? (1691) tells us how Jizo of Mibu protected his 
worshippers against fire, by warning them in dreams against it, so that they were 
able to extinguish it in time. 

The Mibu-dera engi, TER, or “History of the founding of the Mibu 
temple’’’, which states that in A. D. 1005 the principal idol of this shrine, a Jizö image, 
was erected (apparently in the place of an older one), gives a story about Jizo's 
merciful assistance of a poor maid-servant in Kyoto, who always ardently worshipped 
him. One night she had to sew a silken cloth for a newly born baby (ubugi), which 
her master intended to present to his relatives the next day. She zealously worked 
till deep in the night, but when it was ready she burned the silk while ironing it. 
In despair she prayed to Jizo for help. Although it was very cold she scooped water 
from the well and after having cleaned herself (in a religious sense, mizugori, IK Jit) 

















! Written about A. D. 1382; Ch. XXIV, p. 14. 
? Ch. I, p. 9. 
3 An old book, explained and edited in Genroku 15 (1702). Ch. T, p. 17. 
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she turned her face to Mibu and worshipped Jizö, praying to him with all her heart, 
till she was nearly dead with cold and weariness. The next morning, when her master 
came and asked her about the cloth, she trembled with fear and looked at the fatal 
spot. But behold, the silk was more beautiful than ever, and not a single trace of 
the incident was to be seen. Her master thanked and praised her, but she herself 
thanked Jizö for his divine assistance, and from that moment adored him more 
than ever. 

We further read in this work! that sand from the compound of the Mibu temple 
from olden times was believed to be an excellent mamori (charm) for obtaining 
easy birth, after incantations (kajt) had been made over it. If a woman applied 
it to her body, she was sure to have an easy birth, and after her delivery she brought 
the sand back to the temple. À woman who had suffered for three days without 
being able to give birth to her child, suddenly felt better and was delivered of a healthy 
babe when keeping in her hand some sand. from Mibu which had been sent for in 
the meanwhile. 


& 2. Köbö Daishi. 


Several ancient Jizö images were attributed to KOBO DAISHI (774—835), who 
in 806 introduced the Yoga doctrine into Japan under the name of Shingon or “True 
Words" ( Mantras, tantras ), after having studied in China for two years. Three of the Six 
Jizo's of Mount Koya, Kobo's holy mountain in Kii province, were said to be his work: 
that of Ke-ö-in, E EFt, Jürin-in, TEL, and Yama no dé, WM €. The Jizó of Ke-ö-in 
was called Kotsumi Ak) n no [120 or “Jizö who piled up the wood", because he had 
cut wood and piled it up on behalf of the old woman in whose house he stood. She 
was ill and could not follow the command of the chief of the village, who in A. D. 1270 
ordered the villagers to cut wood for making salt at the foot of Mount Katsuragi. 
She complained that the wooden Jizo image, to which she used to make offerings 
in the morning and at night, did not cut the wood for her. Then she fell asleep and 
in her dream saw a small priest go out of the house and return after a while. ‘Old 
mother”, said he, “I have done the work for you." When she awoke, she actually 
saw the firewood piled up as high as the roof, and the hands and feet of the image 
were covered with mud, a sign that it had acted as her substitute.? 

The Jizö of Jürin-in (the name of this temple was apparently derived from the 
Sütra on the Ten Wheels, mentioned above?) appeared in the shape of a small priest 
at the bed of the abbot when thieves were about to kill him, and saved the priest 
by terrifying the thieves. Another time the abbot ordered the servant of the temple 
to rake away the snow in the garden early in the morning, because Jizo every morning 
rose early and went out to save the living beings; thus the snow had to be swept 


1 Ch. F, 
2 Kwöscktehn (1692), Ch. I, p. 2a. 
3 Sect. I, Ch. I, 8 3. 
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away beforehand. The servant obeyed, but one day he uttered the wish that Jizö 
might for once do the work himself. And behold, the next morning there was no 
snow in the garden, and the snowy footprints on the verandah of the Jizö hall lead- 
ing into the innermost of the room where the image stood were clear evidence of 
the fact that Jizö himself had raked away the snow. Hence the Bodhisattva was 
called Yuki-kaki (234%) Jizö, "the Snow-raking Jizo".! 

As to the Jizö of the Yama no dö, a poor priest, who passed night after night 
in this chapel and prayed to become rich, dreamt that Jizo Bosatsu gave him a “Pearl 
which grants all desires".? And he became rich, but at the same time wicked and 
extravagant. Then Jizo again appeared to him in a dream and took back the precious 
pearl, whereupon he became poor like before. This caused repentance and wisdom 
to arise in his heart, and finally his fame spread far and wide.? 

The Köya mo shiori*, MFO LÆ b, or “Guide of Koya" mentions three other 
Jizö’s on this mountain. One of them, called Indö Jizö, HEMER, or “Jizö who 
leads (the souls to Paradise)", was made by Kobo Daishi, that Jizo might lead the 
living beings after their death to the Pure Land (Sukhavati). When Kobo died, this 
image rolled its pupils with sorrow. Even at the present time all funeral processions 
on Koya-san stop before this idol and pray to Jizo to lead the dead to the Pure Land; 
then they continue their way to the burial place. The two other Jizö’s are called 
Kazutori (BOR) Jizö or "Counting (zë, because he counts the times the believers 
visit the Inner shrine (Oku-in) and thereby judges the degree of their belief5, and 
Dokumi (GG HR) Jizö or Ambai-mi (HEIKE) no Jizö, i.e. "Jizó who tastes the food 
whether it is not poisonous’’, because he is said to daily test the offerings brought 
to the ancestral hall. ` 

Köbö Daishi was also said to have made the Jizo image of Tokuseiji, WRF, 
in Sumiyoshi district, Awa province. When in the Eiroku era (1558— 1569) the 
priest of this temple was ordered by the governor of the province to bring a letter 
to Kyoto, he laid the letter-box (fumi-bako) before the image and supplicated Jizö 
to assist him, as the very bad condition of the mountain roads and the roughness 
of the sea as well as the busy time (it was towards the close of the year) made the 
order extremely difficult to be fulfilled. After this prayer he felt asleep. How great 
was his astonishment, when the next morning another letter, the answer from Kyoto, 
was in the box instead of that of the governor. This was the work of Jizo, and with 
a heart filled with gratitude and admiration for the Bodhisattva's power the priest 
took the letter to his lord. The same night a priest had arrived in Kyoto at the house 














— ed 


1 Kwösekishü, Ch. I, p. 2. 

? Nyo-i höju, MR, cintämani. 

3 Kwösekishü, Le 

4 Written in 1895 by IMURA MAKOTO, #Ħ R=; p. 68. 
S L.C. D. 75: 

® L.c., p. 85. 
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of Miyoshi Nagatoshi, to whom the letter was addressed, and after having delivered 
the letter had departed with the answer! This priest was Jizö himself!! 

Two other Jizö images, ascribed to Köbö, were found in the same province 
of Awa. That of Mujinsan Jizöji, Suz, in the village of Yatake, KÄ, was 
a very small idol, only one sun eight bu in length. The great Shintö god of Kumano 
in the shape of an old man appeared to Kobo and gave him a sacred piece of wood, 
that he might carve an image and place it on this spot. For both the wood and the 
spot were filled with rei (Æ, Chin. ling, power of manifestation), so that they should 
give peace to the realm and felicity to the people. Then Kükai made a Jizo image 
and erected a temple for it on that very spot. As the divine power of this idol was 
manifest by its fulfilling all prayers offered up to it, great crowds of pilgrims flocked 
to the temple. Afterwards the abbot of the shrine, Joyü, ZS. by name, in con- 
sequence of a divine revelation in a dream made a larger Jizo image and placed 
the small one in its chest. He also made images of Amida and Yakushi Nyorai, 
and erected shrines of the Great Shinto gods of Kumano and Ise whom he appointed 
patron deities of the Buddhist temple. This story is an interesting specimen of the 
clever way in which the Buddhist priests blended Shintoism with their own doctrine.? 

Rikköji, Wil, in Awa province, also called Jizö-in, HEP, was said to have 
been built by order of the Emperor Shomu (A. D. 724—749), who had a Jizo image 
made to pray to it, that the Crownprincess might have an easy birth. This image was 
called Koyasu (FX) no Jizö or “Easy birth Jizô”. Afterwards Köbö Daishi visited | 
the shrine and made a bigger image, which became the principal idol of the temple.* 

We read the following in the engi or history of the erection of Köfukusan 
Chödenji, ICRA SSH}, in Chödenji village, Iitaka district, Ise province. In olden 
times there lived in this village a rich man, Renkö by name, who for many years 
had been a devout believer in Jizo Bosatsu, but tofhis great regret had neither a wooden 
image nor a picture of the Bodhisattva. On the 24th day of tlie 7th month (a day 
especially sacred to Jizo, as we remarked above5) of A. D. 770phe saw a divine red 
light in the direction of Kamikawa village. He went there and discovered that the 
light came from a withered tree floating on the water and carried by the tide to 
Kawakami bridge. As he considered it to be a sacredtree, he had it brought to his 
house and placed in a Buddhist domestic chapel, where he worshipped it. After- 
wards, in the third month of A D. 796, Köbö Daishi on his way to the Great Shrine 
of Ise, visited Renkö and saw the withered tree. He carved it into a Jizo image, but 
when he had finished the upper part of its body and began to carve its loins and legs, 
the idol bled heavily. “It is a living Bodhisattva," exclaimed the Daishi with fright, 


1 Kwösekishü, Ch. I, p. 1b. 

2 This was often done with small Jizö images, as we shall see below. 
3 Gavan kaiki ki (1689), Ch. VII, p. 2. 

* Goran kaiki ki, Ch. VII, p. 7. 

5 Sect. III, Ch. I, 8 4. 
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and immediately stopped carving. For this 
reason its lower part was, even in the seven- 
teenth century, an old withered piece of wood, 
with oystershells sticking to it.! 

One of the oldest Jizö images of Japan is 
the so-called Umoregi (HEA, i. e. wood buried 
in the earth) /720, so named because it was 
dug out of the earth (Fig. 11). This is the 
idol of Jürin-in, Mibi, the “Temple of the 
Ten Wheels’’?, a little chapel belonging to 
Kwöryüji, KE, a large Buddhist temple 
in Uzumasa, Kyoto. This image is represen- 
ted in the Kokkwa?, where its history, dating 
from A. D. 1230, is quoted. The traditions of 
the temple as well as the Miyako meisho zue*, 
AD PITT, or “Pictures of famous places 
in the Capital" ascribe it to Kobo Daishi. It 
carries the precious pearl in its left hand, while 
the right one hangs down with the open palm 
in front. This is according to the Japanese 
text the abhayamudra, and both attribute and 
mudrä are common to the ancient Jizö images 
ascribed to Kobo. Also SEITAN (Kokkwa 
Nr. 159, p. 46) calls it a second form of the 
abhayamudrä, but in my opinion it is the 
varadamudrä, in which the hand is held down 
instead of being raised. Further, its style 
seems to indicate that at any rate it does not 
belong to a period later than the Fujiwara time 
(from the middle of the ninth to the last quarter 
of the eleventh century). 

| Seiyó zakki, 9415 $£3E, “Miscellaneous records 
on Ise province", Vol. V, p. 54. Amanuscript written 
by YAMANAKA HYOSUKE, (ig SH. in A. D. 1656. 

? Cf. above, Sect. III, Ch. II, § 2. 

3 Nr. 156, p. 230 (the Japanese text; there 


are mistakes in the English text). 
4 Written in 1786 by AKISATO RITO, KEMB. 


Fig. 11. Umoregi Jizo of Jürin-in, in Kworyüji at 
Kyoto (9th cent.), with pearl and varadamudra). 
Kokkwa Nr. 156, P1. VII. 
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We read in the history of this image, mentioned above, that it was discovered 
in a hollow Bodhi tree in the wood, which gave forth a strange sound when struck 
and emitted a brilliant light on the ten fast-days.! As the people considered it the 
work of foxes or tanuki?, a woodcutter cut the tree and found the image, which 
was something more than three shaku long. The axe having hit its abdomen and 
elbow, the woodcutter prostrated himself on the ground and asked forgiveness for 
his evil deed. His fright changed into joy, however, when the Bodhisattva appeared 
to him in a dream and praised him for having caused the image to appear, because 
he, the Bodhisattva, had come into this world to save the living beings (instead 
of being hidden). Thus he mended the idol, which had a majestic and beautiful face, 
and placed it in a special chapel, called Jürın-ın, at the rear of Kworyüji. The fame 
of its divine power soonspread and attracted large crowds of pilgrims, till it suddenly 
disappeared in A. D. 1150, eleven days before a big fire destroyed the whole Kworyü 
temple. In the next five years the sound of wood-cutting was heard in the South- 
west, and a brilliant light shone over the woods at night. At last a man who was 
gathering fuel heard a voice calling from under the earth, and began to dig on the 
spot till he found the image. He carried it home and worshipped it, but it was not 
repaired before Jizo had in dreams admonished the monk who had placed it in a 
shrine, to heal his painful wounds. When this monk in A. D. 1179 sent it to a maker 
of Buddhist images, a priest of Kworyüji heard this and bought it. Thus it returned 
to its former sanctuary, where it is still at the present day. A man, who in A. D. 1221 
had stolen it, brought it back two years later. He came at night and left it at the 
eastern gate of Kworyüji, with a wooden placard on which he had written the follow- 
ing words: ‘I wished to make this image my chief idol, but in a dream it said to me: 
‘Take me back to the Kworyü temple, for I have made a strong vow to live there.’ 
For this reason I present the image to this temple." 

The Jizö image of Emmyöji, JEW, in Konishimi (FH) village, Nishikibe 
(BAR) district, Kawachi province, a stone idol ascribed to Köbö Daishi, was famous 
for giving easy birth and for curing the sick. This Jizó severely punished sacrilege, 
for a man who had eaten some of the fishes (funa) of the little pond in the temple 
compound, soon after suffered from leprosy which caused his death. The name 
Emmyöji seems to indicate that this was an Emmyö J1z0, a "Lengthener of Life", 
but if this was the case, the image dated from the 17th century instead of from the 


1 -+W H, jù saijitsu: the following days of the month: 1, 8, 14, 15, 18, 23, 24, 28, 29 and 30. 
These days are mentioned in the Sütra on the Original Vow of Kshitigarbha and in that on the 
Ten Kings, as the days on which the officials of Hades (33$ / RE, godö no meikwan) fix 
the degrees of punishment of the dead. Therefore they are days of saikai (ME, religious puri- 
fication by abstaining from certain articles of food and from all uncleanliness), shôjin (MÆ, 
religious purification: abstaining from animal food) or of reading sütras. 


2 Cf. my paper on the Fox and the Badger in Japanese folklore, Transactions of the Asiatic | 


Society of Japan, Vol. XXXVI, Part. III. 
5° 
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ninth, for the Emmyö Jizo sutra which gave rise to the cult of Emmyö Jızö was 
probably written in the 17th century. The name of *Emmyoji" may then have 
been given, however, to an old shrine — for temple names were often changed — 
and also the image may have been much older than the name ‘“Emmyö’” suggests.! 
Yet its antiquity was probably much exaggerated, like in the case of the seven mirrors, 
shintai or ‘‘god-bodies” of the Shintö god Sanno (Ökuninushi, Hiyoshi) of Sannosha, 
It, in Saikachi (Pa FH) village, Osumi (KE) district, Sagami province. Tradition 
said that these mirrors were presented by a Buddhist?, clad in white, to Köbö Daishi 
during his stay in China. After his return to Japan, Kobo was said to have made 
them the shintai of a Shinto temple which he erected (!) and called Sannösha. This 
was said to have happened in the Daido era (806—809). We would be very sceptic 
with regard to this strange story even if the mirrors themselves did not deny it. But 
we need not discuss their probable age, for on one of them we read the following 
inscription: ‘Petitioner: Kakuju-maru, M3}. On a lucky day in the be- 
ginning of summer (4th month) of the 4th year of Kyoroku (1531)." This ''petitioner"', 
who in offering up his prayer presented a work of his own hand (Kakuju-maru is 
apparently an artists name), represented a Jizö figure, sitting with crossed legs 
on a lotus and keeping a pearl in his left, a khakkhara in his right hand, on the 
back of the mirror. Later generations connected Kobo Daishi's name with these 
offerings and declared them to be Sanno's s/nnta1l? 

In the same province the principal idol of a Jizö shrine in Nishi koiso (M/b) 
village was said to have been the jinembuisu, FF, or private Buddhist tutelary 
deity of Tora, Soga Sukenari's concubine, who in A. D. 1193 killed herself after 
the heroic death of the two brothers. In this image another, much smaller Jizo 
idol was hidden“, which was attributed to Kobo Daishi and which had been Soga 
Sukenari's jinembutsu.° 

Aburakake (WAK) Jizö or “Greasy Jizö”, in Andôji machi, ZEHN], in the 
centre of Osaka, was pretended to be Köbö’s work. This image was called so because 
if those who suffered from intermittent fever smeared it with oil and prayed to it, 
they were sure to recover.® 

If we may believe the author of the Genkö Shakusho’, WFR, Kobo practised 


1 Kwosekishu (1692), Ch. II, p. 2. 

3 3$ A, a Chinese term; W+ is a Taoist doctor. 

3 Shimpen Sagami füdoki ko, KAHARLIEH, or “Sketch of a new description of customs 
and land of Sagami province", written in 1841 by MASHA SHISHIN, #+{#*#, and 26 others. 
Ch. XLVII, Osumi district, sect. 6, p. 1o. 

* MM, havagomori, "hidden in the belly” (haragomori no ko is a foetus), often used in the 
sense of a small image being hidden in a larger one. 

5 Shimpen Sagami fudoki Së, Ch. XLI, Yuruki district, sect. 3, p. 31. 

€ Setsuyd gundan (1698), Ch. XII, p. 53. 

? Written before A. D. 1346 by the Buddhist priest SHIREN, f$, Kokushi taikei Vol. XIV, 
Ch. IX, p. 782. 
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a mystic Jizö doctrine, which he called “Jizö’s rule"; HE, or “Method of breaking 
the hells”, ARRSCE The name “Jizö’s rule” at once reminds us of the T:-/sang 
P'u-sah i-kwei, WIKE EË, the Tantric treatise mentioned above!, where the 
Bodhisattva himself gave mantras and prescribed the way of making his effigy 
and performing the koma (Jap. goma) offerings: The Buddhist priest CHISEN, 487m, 
a nephew of Kobo, deeply deplored his mother's death and for three years continually 
prayed to all the Buddhas that they might let him know his mother's fate after death. 
Then a deity in a dream revealed to him that she had fallen into hell. Chisen, filled 
with sorrow, asked Kobo Daishi how he could save her from hell, whereupon Köbö 
taught him the Jizo doctrine, JU EIE, i. e. the “Jizö rule". After he had ardently 
practised this doctrine, one night his mother appeared to him in a dream, clad in 
a beautiful garment, and told him that she had been saved by his practising the 
Jizo rule, and that she was now to be reborn in heaven. 


$ 3. Dengyö and Jikaku Daishi. 


Whereas the Shingon sect was represented by Köbö Daishi, the principal figures 
of the Tendai sect were its founder, DENGYO DAISHI, B$ X Bb, and his eminent 
pupil JIKAKU DAISHI, SEKR The former, whose priest name was SAICHO, 
SS (A.D. 767—822), visited China in A. D. 802 and returned in A. D. 805. He 
founded the Tendai sect, called after the T‘ien-t‘ai mountain in the Chinese province 
Cheh-kiang, which formed the centre of this doctrine in China. Enryaku-ji, which 
he had built on Hieizan in A. D. 788, became the centre of the Tendai sect in Japan. 
His famous pupil ENNIN, BI (A. D. 794—864), whose posthumous title is JIKAKU 
DAISHI, in 838 accompanied the Japanese ambassador Fujiwara no Tsunetsugu 
to China and stayed there for nine years, visiting famous Buddhist temples and 
copying many texts, which he afterwards published in Japan. The names of these 
two men being repeatedly connected with Jizo images and sanctuaries, we may 
conclude from this that the Jizo cult was propagated in Japan by the T'enda: as well 
as by the Shingon sect. The former sect preached the exoteric, the letter the esoteric 
doctrine. 

The Jizö Bosatsu riyakushü (1691)* mentions a standing image of Jizo, ascribed 
to DENGYO DAISHI, which in the Genroku era (1688—1703) stood in a private 
house in Muromachi, Kyoto. This Jizo gave easy birth to the women who worshipped 
him and saved them from an untimely death in child-bed. 

The Jizö temple at Suzuka no Seki, MDN, in Ise province, was said to be 
erected by Dengyo Daishi. This sanctuary, one of the famous places of the Tokaido, 
was consumed by fire in A. D. 1260, but was rebuilt in the Bummei era (1469—1486); 


1 Sect. II, Ch. II, 8 ı, p. 285 sqq. 
2 Ch. IV, p. 33. 
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the eyes of the image were opened by the celebrated Rinzai priest IKKYU OSHO!, 
— KRIER, which shows that the shrine at that time belonged to the Rinzai branch 
of the Zen sect. Afterwards it was burnt down again; its rebuilding took place in 
A. D. 1696. 

The image of Höyake (ES) no Jizö or “Jiz who burned his cheeks", in the 
compound of Seshü-in, BEER, in Tanimachi, ZW], Osaka, where it stood in a 
chapel at the end of the 17th century, was said to have suffered in hell as a substitute 
for a woman, who in this way escaped the terrible punishment of the yakekane, 
t, or “burning irons". This image, was a reibwisu, HM, i.e. an idol which 
by much ling, # (manifestation of vital power), showed its divinity by hearing 
the prayers of its worshippers and performing miracles. This image was said to be 
the work of Jikaku Daishi. When YORITOMO went to Kyoto, he expressed his 
gratitude to this Jizo for his wonderful protection.? 

Jikaku Daishi was also mentioned as the founder of Daisenji, kuss, a Jizö 
shrine on the sacred mountain Oyama, Xll, in Höki province. We learn this from 
YOSHIDA TOGO’S Dai Nihon chimei jisho*, where the Genkö Shakusho is quoted, 
which declared the Shinto god of this mountain to be a manifestation of Jizo. The 
Garan kaiki k15, however, says that this temple was built by order of the Emperor 
Shotoku (A. D. 765—770) and that the fame of its great divinity was still prevalent 
in the author's days (A. D. 1689). Shotoku was said to have issued this order, because 
he had heard about a miracle wrought by a private Jizo image in the possession 
of a certain Toshikata, who lived at the foot of Mount Oyama and who had a strong 
belief in Jizo. One day, when he came home after having shot a stag in the moun- 
tains, and was about to worship Jizo, he was much frightened by seeing his arrow 
sticking in the image and blood flowing out of the wound. He understood that the 
Bodhisattva in his great compassion with all living beings had given his own body 
as a substitute for the stag and had been wounded in its place. This caused him to 
shave his head and to become a monk; he had his house pulled down and a Jizo 
shrine built on the spot. When the Emperor heard this story, he decided to erect 
a temple there himself, in order to dedicate this to the miraculous image. 

Other images attributed to Dengyö Daishi and Jikaku Daishi shall be mentioned 
below, in the paragraphs devoted to the Six Jizo's and Shogun Jizö.® 


1 As kaigen no dóshi, BARRES. 

3 Seiyö zakki (1656), Vol. II, p. 31; Tökaidö meisho ki, WUEBABIE, written in the 
Kwambun era (1661—1672), by ASAI RYO-I, 2# TR (Onchi shösho, i&5n3&it, Vol. I, Ch. V, 
pp. 180, sqq.); Ise sangü meisho zue, (8^2 BIG, Ch. II, p.28. 

3 Setsuyö gundan (1698), Ch. XII, p. 44. 

* Vol. I, p. 1007. 

5 Ch. VI, p. 51. 

* This chapter, 88 5 and 6. 
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$ 4. Obitoki-dera at Nava. 


We read in the Nanto meisho shi', Vids P4E, or “Collection of famous places 
of the Southern Capital (Nara)’’ that Some-dono, ZB, i.e. Fujiwara no Akiko, 
RAT, the Consort of the Emperor Montoku (A. D. 851—858), erected a Jizö temple 
after having given birth to Prince Korehito in A. D. 851. This prince mounted the 
throne in A. D. 859 as the first boy-emperor of Japan, and Fujiwara Yoshifusa, 
his grandfather, reigned as his guardian; from that time the Fujiwara house had 
the supreme power in its hands. A legend says that the Empress was pregnant for 
33 months without being able to give birth to her child. As she suffered terribly, 
the physicians exhausted their science without any effect, and high Buddhist priests, 
known for the efficacy of their prayers, in vain practised their secret doctrines. 
Offerings (nusa) were sent to all powerful Buddhas and Shinto gods and prayers 
were offered up in their temples, but without any success. Then the Great Shintó 
god of Kasuga, # A KAM, Kasuga Daimyöjin, Some-dono's ujigami (ancestral god), 
one night appeared to her in a dream and said: “There is in Soekami district (where 
Nara is situated) a Jizö, made in the shape of a kuntai, HAAR (a waist cloth worn 
by women) (!). In olden times, when I was present at Cakyamuni's expounding 
the Law, I made an agreement with Jizo Bosatsu. I said to him that none of the 
tortures of hell were more pitiful than the sufferings of women in a difficult child- 
birth. The Bodhisattva answered: 'If in those times they take their refuge to me, 
I shall stop their sufferings and cause them to feel at ease.’ For this reason I (the 
god of Kasuga) carved the Jizo image and put it up. Make haste to pray to it." 
Thus spoke the Shinto god, and messengers were sent at once to Soekami district 
(i. e. to Nara). In no time the Empress gave birth to a son, Prince Korehito. Then 
she erected a Jizo temple at Nara, and called it “Obitoki-dera, MRF, or “Temple 
for loosening the girdle", because it was dedicated out of gratitude for an easy birth. 
The number of pilgrims who soon flocked to this shrine was as numerous as the 
visitors of a market place. 

This curious story throws a clear light upon the blending of Shinto and Buddhism, 
and upon Jizó's nature as a special protector of women and a bestower of easy birth. 


$ 5. The Six J12z0’s. 


The idea of Jizo dividing himself into numberless bodies to save the living beings 
of the six paths (gai?) was found in the principal sütras, as we saw above.? This 
may have led the Chinese and Japanese Buddhists to the conception of six Jizo's, 
each of whom had the task of saving the beings of one of the gati. In China, however, 





1 Written in A. D. 1675 by MURAI MICHIHIRO, #43#343L, and OTA NOBUCHIKA, 
A HU, Ch. VIII, p. 2. 
2 Sect. I, Ch. I. 
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we read about these six Jizö’s only in the Sütra on the Ten Kings!, written before 
the ı3th century by a Chinese monk who wanted to blend Buddhism with Taoism. 
The author succeeded in spreading in China the belief in the Ten Kings of Hell, 
invented by himself, but the Six Titsang’s never got hold of the Chinese mind. In 
Japan, on the contrary, the Ten Kings remained in obscurity, and even NICHIREN 
could not make them popular by writing a minute description of their departments 
and courts’, while the Six Jizö’s shone in ever brighter glory. 

If we may believe the author of the Garan kaiki ki (A. D. 1689)8, the cult of 
the Six Jizo's dates from the ninth century. ONO TAKAMURA, RES (A.D. 
802—852), a high official and one of the best authors of his time, was said to have 
gone to hell and to have been ordered by King Yama to make six images of Jizo. 
After his revival he obeyed the command and erected the six idols in Kii district, 
Yamashiro province, that they might assist the living beings of the six gati. The 
neighbouring village was afterwards called Roku Jizö mura or “Village of the Six 
Jizo's". The divine power manifested by these images was so great, that their fame 
reached the Emperor Montoku, who in A.D. 851 issued a special order to build 
a temple there and to place the idols in this shrine. A thousand Buddhist priests 
had to eulogize Jizö and to hang ''precious flags", SES. on many trees in the moun- 
tain woods; for this reason this region got the name of Kobata, ''Tree-flags", Al, 
and the temple was called Kobata-dera, RT, besides its original name of Jömyöji, 
iRüb3r, or “Pure and Wonderful Temple". Afterwards its name was changed into 
Daizenji, KEF, or "Shrine of Great Virtue". It was dedicated in A. D. 851, on 
the 24th day of the 7th month, this day being specially devoted to Jizö’s worship, 
apparently in connection with the festival of the dead (Ullambana). Thirty years 
later the Emperor Yozei (A. D. 877—884) had the temple repaired and appointed 
the Tendai priest ENCHIN, [AZ (814—891) (CHISHO DAISHI, BAKAP) abbot 
of the shrine. Also the Emperors Murakami (A. D. 947—967) and Shirakawa (A. D. 
1073—1086) had it repaired and improved. In the reign of Go Ichijö Tennö, in 
the 4th month of A. D. 1023, when a severe epidemy made many victims in the 
capital, Jizō of Kobatadera, in the shape of a priest, appeared in a dream to the 
Tendai priest NINKO HOSHI, CAP, abbot of Gidarinjit, KPCHF, in Kyoto, 
and advised him to order the people to worship the Six Jizö’s, in order to be freed 
from the disease as well as from the sufferings of the three (evil) roads, Z% 0 E HA. 
The abbot acted in accordance with this revelation, and an immense crowd, old 
and young, men and women, went up to the temple of Kobata and prayed to the 
Six Jizö’s. And behold, the disease suddenly stopped! 


1 Cf. above, Sect. II, Ch. I, 8 1. 

2 Cf. above, Sect. II, Ch. I, § 4. 

® Ch. V, p. 18. 

* Cf. YOSHIDA TOGO'S Geogr. Dict., Vol. I, p. 29, who wrongly pronounces Kitarinji. 
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On the 24th day of the 7th month (again the same date) of A. D. 1157 the Prime 
Minister TAIRA NO KIYOMORI!, Ze. who was a great believer in Jizö and 
caused all people to worship this Bodhisattva, distributed the Six Jizo's among six 
villages: Roku Jizö mura (which he called thus in order to save from oblivion the 
origin of the idols), Toba, Katsura, Uzumasa, Mizoro-ike and Yamashina?, all in 
the neighbourhood of Kyoto. 

Afterwards, also in the twelfth century, SAIKO HOSHI, DZ on the 
24th day of the 7th month of an unknown year for the first time visited all the 
six Jizö’s successively and caused others to follow his example. ‘From that time 
down to the present day (A. D. 1689)", says the author of the Garan kaiki ki, 
“thousands of people yearly visit the six places on the 24th day of the 7th month, 
and many groups of twenty, thirty or forty men from the neighbouring districts 
go there in procession, beating bells and drums and reciting the invocation of Amida’s 
holy name." 

The Gempei seisuiki?, Yep MAC, under the heading of ‘‘Saik6’s stüpas (soto- 
ba)", relates how this priest to save the people from calamities, caused by their evil 
deeds in former existences, made seven groups of Six Jizo's and erected these on seven 
different cross-roads. He placed these images in a circle upon stüpas and thus dedicated 
them on those seven spots. He said: “In my wordly life I was an unbelieving man, 
and heaped crime upon crime from morning till night. Shall I therefore enter the 
Eight Great Närakas (Hells) ?" And he prayed to the Bodhisattva to protect him in 
the present and future life according to his original vow of great compassion. 

In A. D. 1495 the Shogun ASHIKAGA YOSHIZUMI, ERSTE, had a new 
temple built at Roku Jizo village, which was dedicated on the 24th day of the sth 
month. We learn from YOSHIDA TOGO'S Dai Nihon chimei jisho* that at the present 
day there is still a Roku Jızö dö at the foot of Kobata yama, east of Fushimi. He 
refers to the Yamashiro shi*, UU, which says that there is a Roku Jizö do in the 
compound of Daisenji, which was formerly called Kobata Jömyöji. He further 
quotes the M yóseki shi, hl, which states that the temple was erected in A. D. 852 
by the Emperor Montoku, and that in A. D. 1157 five of the six Jizö images were 
moved to Yamashina, Toba, Katsura, Tokiwa, #3, and Mizoro-ike, AEB W. 

The Kobata temple apparently belongs to the Tendai sect, for ENCHIN and 
NINKO HOSHI were priests of this sect. DENGYO DAISHI (A. D. 767—822), the 
founder of the Tendai sect, was said to have erected six stone images of Jizö at Saka- 
moto, I, from where they were removed to six different spots in JIEAKU DAISHI'S 


1 1118—1181, the greatest of the Taira House. 

2 KER, BAN, ER, ARN, Oem, WA. 

3 Written about 1250; Teikoku Bunko, FMH, Vol. V, Ch. VI, p. 146. 
* Vol. I, p. 153. 

5 Written in A D. 1734. 
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time (A. D. 794—864). The idol of the Jizö chapel in Baba-michi, EM, on Hieizan, 
according to the tradition was one of these six.! 

Besides the Tendai sect the Shingon doctrine was connected with the cult of 
the Six Jizo's. Three of the six images worshipped in different shrines on Mount 
Koya, the centre of the Shingon sect, which we mentioned above?, were attributed 
to Köbö Daishi, and one (that of Yóróo-in, AEK) to ONO TAKAMURA, the same 
official who erected the Six Jizo's of Roku Jizo village. The names of the makers 
of the two other images are not mentioned. The Kwosektshu (A. D. 1692)? relates 
the following story about the Jizo of Yörö-ın. A proud priest, whose heart was 
filled with pride instead of compassion, prayed at this temple to obtain a Bodhi heart. 
But Jizo appeared to him in a dream and led him to a broad field (this is the usual 
term for the way to hell). Then he said to him: ‘Here is the way leading to the 
Six Roads (gati). Although you are constantly making offerings to me, your heart 
is wicked and you cannot obtain the ‘fruit of Buddha’. I have led you to this place 
to show you the miseries of the Three (evil) Roads, that you may obtain a Bodhi 
heart." After these words he showed him the punishments of the Mountain of 
swords5, and of the Sword-trees®, the Hot water in caldrons?, the Furnace coal, 
the River of ashes?, the Filth 1%, the Copper pillars" and the Iron couches!, and the 
sufferings of the 136 hells. This frightful sight made such a deep impression upon 
the priest that he was converted at once and Bodhi entered his heart. Then his guide, 
who hitherto seemed to be a human being, assumed the shape of Jizo Bosatsu and 
praised him, whereupon he awoke. From this time he was such a devout believer 
in Jizo and his heart was so full of Bodhi, that his fame spread all over the country. 

The Jizö of Saishö-in, SR the fifth of the six Jizö shrines on Koya san, 
in the shape of a little priest gathered fuel on behalf of the poor priest of this temple 
and lighted the fire for him. Afterwards the man saw that the forehead of the image 
was blackened by smoke and that its hands and feet were covered with ashes.!* 

The sixth Jizö, worshipped in Sei-un-in, irj Ze, aided a priest who had prayed 
to him for assistance at the examination, to be passed in order to become head of 
the Kwangaku-in!5, Wi. Part of a sūtra was to be discussed in the presence of 
all the monks, and if the candidate performed this task with eloquence and sagacity, 
he could become ‘Chief of the studies'"!$, and the way to the leadership of Koya 





1 O yama no shiori, BIO Ute), or “Guide of Hieizan”, written by KAKO-AN SHUJIN 
HE A, in A. D. 1832. 











? Ch. II, 82. 3 Ch. I, p. 2. 
4 A OH, Rokudö no chimata. 
5 JJılı, tözan. © MH, kenju. 7 AH, kwakuto. 8 Mk, rotan. 


? Kj, kega. 10 WR, funshi. 11 $t, döchu. 12 WK, tessho. 
13 Cf. above, Sect. II, Ch. I, § 2. | 

14 Kwösekishü, Ch. I, p. 2. 

16 “Institution for the encouraging of study" (on Koya san). 

16 "Pj, gaku-to. 
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san was opened to him. Thus this examination was of the greatest importance, and 
when the monks saw that the man who had been the first to pray to Jizö for assistance 
in this matter had a splendid success, they were sure that Jizö himself stood behind 
him and spoke in his place. From that time the candidates always prayed to the 
Bodhisattva before the examination." 

Another Jizö image on Köya san, ascribed to Ono Takamura, stood in /?20-4n. 
When in olden times the governor of Shimotsuma in Kwantö, Tagaya by name, 
made a pilgrimage to Köya san, the high water of the river Ki prevented him from 
reaching his place of destination. Then there came a little priest-boy in a boat and 
rowed him across the water. When he asked the priest of Jizö-in about this boy, 
the man said that he did not know him. Tagaya wondered who it might have been, 
but when praying in the Jizö chapel he saw little muddy footsteps, which made him 
sure that Jizö himself had assisted him in crossing the river. His belief in the Bodhi- 
sattva became stronger than ever, and on returning home he admonished his people 
to worship him with firm belief.? 

The Genkö Shakusho (before A. D. 1346) mentions the Six Jizö’s in three passages. 
Fujiwara no Tsunezane ($K )’s consort, the daughter of Fujiwara no Sanesue, HÆ, 
from childhood worshipped the Buddhist deities. When she was twenty years old, 
she fell ill, and her mother said to her: “I shall make seven Yakushi’s and worship 
them, that you may recover and have a long life." But her daughter answered: 
"I am sure that I shall not recover; please carve Six J120’s instead of seven Yakushi’s.”’ 
The mother fulfilled her wish and requested the abbot Jösan, BS, of Hieizan, to 
pray on behalf of her daughter. He ardently prayed to Jizo, accompanying his prayers 
with strokes on a gong. Then a purple cloud was seen hanging before the window, 
a delicious smell pervaded the house, and the young woman, turned to the West 
with her hands joined in prayer, softly departed to a better world.? 

The Buddhist priest ENNO‘, [RIBE, died suddenly in his 57th year. His disciples 
watched by his side and did not bury him, and after fourteen days he revived, but 
could not speak. Three years later he regained his power of speech and related that 
six Buddhist priests had taken him to Paradise (Jödo, +, the Pure Land, i. e. Sukha- 
vati). He saw magnificent palaces, resplendent with gold and silver and precious 
stones, and also Maitreya's splendid palace, but he saw also King Emma (Yama)'s 
residence, and the eight cold and the eight hot hells. This sight was so frightful 
that he could not bear it. On leaving hell, the six monks said to him: ‘‘We are the 
Six Jizo’s.’”” He did not die before many years afterwards, after having reached 
an old age, in the first years of the Nimpyo era (A. D. 1151).5 

1 Kwösekishü, 1. c. 2 Ibidem. 

3 Genkö Shakusho, Ch. XVIII, K. T. K. Vol. XIV, p. 941. 

* According to the Buddhist biographical dictionary, Nihon Bukke jimmei jisho, p. 105 s.v., 


it is not known to which sect he belonged. 
5 Genkö Shakusho, Ch. XIX, p. 962. 





76 THE BODHISATTVA TI-TSANG. 


KORETAKA, Eë, a Shinto priest, was the head of Tama-oya jinja, Sigi, 
a Shintö temple in Suwö province. Yet he believed in Buddha’s doctrine and con- 
stantly recited Jizö’s invocation (myögö, 39K: “namu Jizö Bosatsu’’). In A. D. 998 
he fell ill and died suddenly, but revived after three days and spoke as follows: “I 
hastily went to a broad plain, but erred about and could not find my way, when 
six majestic Buddhist priests arrived. The first carried an incense burner, the second 
joined his palms (in prayer), the third held a precious pearl, the fourth a khakkhara 
(shakujo ), the fifth a flower basket and the sixth a rosary (nenju). The first priest 
said to me: ‘Do you know us?’ When I answered: ‘No, I do not know you,’ he said: 
*We are the Six Jizo's. We have appeared in six different bodies to save the living 
beings of the Six Paths. Although you are a Shinto priest, you believed in us and 
recited our name for a long time. Therefore we now cause you to return to the world 
of men. You must carve our images and daily worship us. After having heard 
these words I revived." Koretaka erected a Buddhist temple and carved six Jizo 
images, which he placed in this shrine and worshipped daily. Whoever saw 
and heard this was moved to tears and was filled with admiration and gratitude 
for Jizö’s blessing power (kudoku). Koretaka lived to an age of more than 
seventy years, and on his death-bed he looked to the West, with Jizo's name 
on his lips.! 

We may derive from this story that the fourteenth century, in the first half 
of which the Genko Shakusho was written, knew the Six Jizo's represented with 
the attributes carried by these six priests in hell. On the grave monuments of the 
Genroku era (1688—1703), now sent to Europe in an astonishing number, Jizo is 
often represented carrying a khakkhara, a precious pearl, or a rosary, or joining his 
palms in prayer. 

According to the /126 Bosatsu retken kt (1684)? TAIRA KIYOMORI (1118—1181) 
had six Jizo images carved and placed in chapels at the six entrances of the capital; 
the people called them the Six Jizo's. Kiyomori was a devout believer in Jizo and 
thought: ‘‘Jizo uttered a vow with regard to the roads (i.e. to protect those who 
walked along the roads). Therefore, if I build a chapel and place a Jizo at each 
of the six roads leading into the capital, the passers-by shall obtain great felicity 
in future existences." This story reminds us of the Six Jizo's of Roku Jizo mura, 
distributed by Kiyomori among six villages near Kyoto. Further, we have here 
the first instance of the cult of Jizo as a deity of the roads, a protector of travellers, 
in which function he superseded the ancient phallic gods of the roads, the Sae no 
kami. 
The number six was applied not only to the number of the images, but also 
to their height. Kiyomori's Six Jizo's were six shaku high, and a stone lantern, 
called Roku Jizö seki törö, KWAM, which in the beginning of the nineteenth 


1 Genkö Shakusho, Ch. XVII, p. 927. 3 Ch. XIII, p. 9. 
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century stood in a corner of the Kaminari-mon or ''Thundergate" in Asakusa, the 
famous district of Yedo, had the same height. On its six sides the Six Jizö’s were 
represented. Tradition said, that it had been offered in A. D. 1146 by KAMADA 
MASAKIYO, $#f iis, a vassal of Minamoto no Yoshitomo, Yoritomo's father.! 

The Kazusa kokushi?, EE, or “History of Kazusa province" relates that 
CHIBA HIDETANE, "SS. an eminent general, who in the Kwangen era (A. D. 
I243—1246), when staying in Kazusa province, lost his beloved wife, on behalf 
of her soul made six Jizo images and erected them at the roadside. For this reason 
the neighbouring village got the name of Roku Jizo mura. According to another 
tradition, however, this village owed its name to the six stone Jizo's which formerly 
stood before the Jtzö-ın. This shrine was still there in 1877, when the book was 
written. 

The Higo kokushi or "History of Higo province”, MERE, states that two 
Roku Jizō-tö or ‘Six Jizo-stüpas" (pagodas) were seen in this province, namely 
in the villages of Kakiwara, Mis, and Nakao, "j£. That of the former village 
according to its inscription dated from A. D. 1432, the other one from A. D. 1444. In 
Ikegame, LÉ, a village in the same province, there were (in A. D. 1772) six Jizö images 
on which the inscription “Tai-ei” indicated the Tai-ei era (1521—1527) as the time 
when they were made and erected. This had taken place when the territories of 
the villages were limited; from the place of these Six Jizo's the numbers of miles 
of the roads were fixed in all directions.* 

The Füzoku gwahó*, RSR gives interesting details about the so-called Edo 
Roku Jizö mairi or “Visiting the Six Jizo's of Yedo". In A. D. 1691 the Buddhist 
priest MUKU, zz EA, Mukü shonin, cast six standing Jizö images of bronze after 
a wooden model, found by a man to whom Jizo had appeared in a dream and indicated 
the spot where he could find a wooden Jizo image. Mukü placed the idols in the 
six following temples of Yedo, respectively situated in Komagome, Sendagi, Nippori, 
Shimoya, Ueno and Asakusa*: Zuisenji, Sennenji, Jokoji, Shingyoji, Daibutsudo 
and Shöchi-in?. These were the first Six Jizo's of Yedo. Afterwards, in A. D. 1716, 
the priest SEIGEN, IE JC, erected six sitting Jizö’s, ten shaku high and cast of bronze. 
He did so because in a severe illness he had vowed to cast and erect a large number 


1 Edo meisho zue, WP AMR, “Pictures of famous places in Yedo’’, written by SAITO 
YUKIO, Wës (1737—1799) in the Kwansei era (1789—1800), enlarged by his son YUKI- 
TAKA, ##, in the Bunkwa era (1804—1817), and finished by his grandson GESSHIN, Jj t, 
in the Bunsei era (1818—1829) (cf. the latter's preface), Ch. VI, p. 17. 

2 Written in 1877 by YASUKAWA RYUKEI, ZW, Ch. VI, p. 3. 

3 Written in 1772 by MORIMOTO ICHIZUI, #%*—#%, and edited in 1782, Ch. III, p. 166. 

* Ch. III, p. 51. 

5 “Illustrated report on manners and customs", edited by the Toyodo, # M2, at Tokyo, 
Nr. 67 (Febr. 1894). 
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of Jizö images for the conversion of future living beings, if the Bodhisattva would 
prolong his life. Jizö had assented in a dream, and had soon cured him. Then he 
followed the example of Taira Kiyomori (who, as we saw above, in the twelfth century 
erected six Jizo images at the six entrances of Kyoto), and after having cast six 
Tozenji, Reiganji and Eitaiji!, situated in the districts of Shinagawa, Yotsuya, Sugamo, 
Sanya, and (the two last ones) in Fukagawa.? Thus a second cult of the Six Jizö’s 
was founded in Yedo, and the Roku Jizö mat was performed by many believers 
of the eastern capital. 

It is a difficult question, whether the Japanese got the idea of the Six Jizö’s 
from China or invented it themselves. If it is a Chinese conception introduced into 
Japan before it ever rose in a Japanese mind, the Sütra on the Ten Kings would 
seem to have introduced it, but this is impossible because the Japanese cult is ap- 
parently older than this sütra. We do not know when it was written, but it was 
called a counterfeit by the priest TSUNG-KIEN, who lived in the first half of the 
thirteenth century?, and at the same time it was known in Japan, for NICHIREN 
(if we may believe the statement in the beginning of the Japanese work on the Ten 
Kings) then wrote his ‘‘Praise of the Ten Kings of the Flower of the Law". Thus 
the only fact we know about the date of the Chinese sütra is that it was written before 
the thirteenth century. The oldest Japanese book in which the Six Jizo's are men- 
tioned dates from that same century. It is a Shingon work, which contains the 
names, given to the Six Jizö’s by the Shingon priest KYOSHUN, Zb These names 
are different from those found in the Chinese sütra, so that we may safely conclude 
that KYOSHUN did not know this text; otherwise he would have followed or at 
least have mentioned it. He apparently used other works or invented the names 
himself. As his name is not found in WASHI-NO-O JUNKEI (REMH) ’s Nihon 
Bukke jimmei jisho*, DESS I do not know when this priest lived. His 
work, entitled Hishö kuketsu^, FAH Ok, or “Oral instructions on secret books”, 
was copied in A. D. 1295 by the priests INYU, EJ, and RAI-EN, Mik. The names 
of the Six Jizö’s mentioned there are: Jizö son, Hö-ın-shu, Hökö, Höshu, Jichi and 
Kenko-i, SS AFF, ER, CF, HH, EEE, i.e. Kshitigarbha, Ratnamudräpäni, 
Ratnakara, Ratnapäni, ‘Holder of the Earth", and “Strong Will". These names, 
except that of Jizö son, are terms of the Tantric school, represented by the Shingon 
sect and by the secret branch of the Tendai sect. Ratnapäni e. g., and “Holder of 
the Earth’’ were the great names to be given to Kshitigarbha seated on the North 
side of the mandala (the Taizö-mandara, that of the World of Phenomena; the 


La, KEF, MEF, KAF, MEF, ARF. 
2 mll, US, Hi, WA, RII. 

3 Cf. above, Sect. II, Ch. I, 8 r. 

* Written in 1903. 5 Ch. XIV. 
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names of the Kongömandara or Mandala of the Diamond World were different) 
according to the Mahävairocana sütra, treated above.! The Shingon priest RAI-YU, 
BR (A. D. 1226—1304), the author of the Hishô monto? or “Questions and answers 
on secret books" quotes the Jüzenshö, 7%, or “Book on the Ten Virtues”, which 
gave the Sanscrit names of the Six Jizo's in Chinese transcription. There we find 
Ratnapäni, Ratnakära, SIE (mostly translated into “Precious Place", MR, 
or sometimes into “Precious Light", Hökö, M%), Dharaniddhara, BESEJEBERE, etc. 
SEITAN, the learned priest whose interesting paper on Jizo, published in the Kokkwa, 
we quoted above?, and another Japanese scholar, who wrote the article on Jizo in the 
Tetsugaku daijisho* or "Great Philosophical Dictionary", refer to many works, the 
greater part of which was apparently written by Shingon or Tendai priests. They both 
arrive at the conclusion that it is very difficult to make out the origin of the Six 
Jizo's. 

They refer to the Kokkyöshü5, TEE, UNSHO'S well-known work, written 
in A. D. 1689, where the passage of the Hıshö montö, mentioned above, is quoted. 
Each of the Six Jizö’s is described there as being white and holding a red lotus flower 
in his left hand. The first, who saves the beings in hell, holds the moon disk in his 
right hand and upon the lotus the head of a child and a flag are visible. His name 
is Visvaparipuraka®, REIHE, translated into “The Perfect One". The 
second Jizö, who saves the Pretas, with his right hand makes the abhayamudra 
and there are three precious pearls upon the lotus which he holds in his left hand. 
His name is Rainakära’, RERME. The third Jizö’s right hand is resting on his 
breast, while a precious wheel is seen upon the lotus. His name is Ratnapäni®, 
EHRE, translated into “Precious Hand", and his task is to save the Animals. 
On the lotus of the fourth Jizo, who saves the Asuras, and whose name is Dhara- 
niddhara®, BASEVEEK SE, a sword is represented, and his right hand forms the abhaya- 
mudra. The same mudrä is made by the right hand of the fifth Jizo, who saves 
mankind; there is a seal (probably the ‘‘Buddha-seal’’, or the ‘‘Seal of the Buddha 
heart", i. e. the svastika) upon the lotus in his left hand, and his name is Drha- 
manas!" (according to the Tetsugaku datjisho; according to the Kokkyöshü it is 





1 Sect. I, Ch. I, 8 5. 

2 BHR, Ch. X. 

3 Sect. II, Ch. I, § 1. | 

* Edited in 1910 by the Döbunkwan, pp. 1166 sqq. 

5 “Collection of echoes of the valley", written in A. D. 1689 by the Buddhist priest UNSHO, 
EM; Ch. X, p. 17. 

* Translated into — HIER. 

? Translated into M, "Precious Place”, or into 1%, “Precious Light”. 

5 Translated into HF, “Precious Hand". 

? Translated into $#4##, “Holder of the Earth". 

10 (4) SNK, translated into RAR, “Strong Will”. 
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lacking in all books). As to the sixth Jizö, his Sanscrit name is unknown, but its 
transcription is given.! There is a Karma (?)? upon his lotus, and his right hand 
holds the sun disk.? Finally, the author of the Kokkyöshü pretends to know the 
true names of the Six Jizö’s, to wit: Jizö Bosatsu, Hösho, Höshö, Kenko-i, Jichi 
and Hó-in-shu, WREE, HR, RE, BAR, FE and AAF. Thus he practically 
agrees with the author of the ancient work Hishö kuketsu, quoted above; he only 
gives "Precious Place" instead of "Precious Light" with regard to Ratnakara. 

The abbot JOGAN', Alk, according to the author of the Tetsugaku daijisho 
a great authority in such matters, also gives the same names, in the following order: 
Jizö, Hösho, Höshu, Jichi, Hö-in-shu and Kenko-i, WR, KR, WF, FH, AFF, 
BBS. JOGAN states that the Six Jizö’sare not mentioned in the genuine sütras. This is 
true, for the Sütra on the Ten Kings is the work of a Chinese, and the Renkwa sammi 
kyo, e BK, which the Imperial Prince RYOJO, KT, was said to have 
obtained at the end of the thirteenth century from SAIONJI NYUDO, Gë A 3B, 
his foster father, to whom it was presented by a Chinese abbot in China, by its style 
proves to have been written by a Japanese author, as we learn from SEITAN.’ The 
latter possesses this sūtra and even doubts whether the work entitled /1z0 Bosatsw 
hiki or “Secret records on the Bodhisattva Jizo" was actually written in the Sho-an 
era (A. D. 1299—1301) by Prince RYOJO, head (zasu) of the Tendai sect, to whom 
it is ascribed. This book is based upon the Renkwa sammi kyö, mentioned above, 
and contains the following names of the Six Jizo's: Tanda (Danta?), Hoj« (“Precious 
Pearl"), Hö-ın (“Precious Mudra), Jicht (“Holder of the Earth"), Jokassho (“Who 
takes away coverings and obstacles"), and Nıkkö (““Sunlight’’*). As the fifth name 
is that of Sarvanivaranavishkambhi, another of the Eight Great Bodhisattvas’, 
it is clear that the author of this sütra did not even know the difference between 
this Bodhisattva and Kshitigarbha, and that he arbitrarily used some names found 
in sütras of the Yoga school. As Jizo was usually represented with a precious pearl 
in his hand, he called one of the Six Jizo's Hôju; only the term Jicht, “Holder of 
the Earth", was an ancient epitheton of Jizo, and Hö-ın, "Precious Mudrà", reminds 
us of Hó-in-shu, MEF, mentioned by KYOSHUN, RAIYU and JOGAN. 

These three authors are evidently the most reliable authorities with regard to 
this problem, and the names which they give to the Six Jizo's may be the most an- 
cient ones. As to their images and their task (i.e. which of the six gati was to be 
converted by each of them), however, KYOSHUN does not give any information, 


1 BE? tL ZKE). 3 MM, Karma. 

3 FR=EK (explained as a sun in a sundisk, Hi&0I-H53:V). 

* I did not find his name in the Buddhist Biographical Dictionary, mentioned above; his 
work is entitled: Higwan nn nenshö kiketsu, BESNTEAHR, 

5 Kokkwa, Nr. 159, 

e Bree, Ge MER, iste, "REM, HS. 

7 Cf. above, Sect. I, Ch. I, $ 4. 
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and the two others do not agree with eachother. With regard to their origin the author 
of the Tetsugaku daijisho accepts the hypothesis of JOGAN, who supposes them 
to be the six “Venerable Ones" (Son, f$) of the Taizö Jizö-in, KA, or “Temple 
of the Jizö of the Material World", a mystic term for a mandala of the Yoga school. 
These “Venerable Ones" remind us of the saints surrounding Kshitigarbha in the 
mandala, described in the Mahävairocana sütra treated above.! Jizo, says he, may 
have been represented surrounded by five other Bodhisattvas, his ''relatives" ? accord- 
ing to the sūtra, and these six images may have been called “the Six Venerable Ones", 
Roku Son, 7x8. The monks of the Shingon and Tendai sects, who wished to pro- 
pagate the Jizo cult, may have called these ‘Six Venerable Ones" the ,,Szx J1z0’s’’, 
saviours of the six gati, to form a counterpart of the Six Kwannons. This may have 
happened in the Heian period (A. D. 794—858), at the time of Kobo Daishi, Dengyo 
Daishi, Jikaku Daishi and Ono Takamura. SEITAN? also believes that five of the 
Six Jizo's were his kenzoku or "'relatives", and that their cult was started in 
the time of Ono PRESUL who may have been the first to warn them in 
public. 

This hypothesis E be very plausible, if the Six Jizö s had been entirely 
unknown in China. But the fact that they are mentioned in the Sūtra on the Ten 
Kings proves the contrary. Although PETRUCCI’S hypothesis with regard to their 
having been worshipped in Turkistan in the 9th and ıoth centuries is based upon 
a picture which I do not deem a sufficient proof‘, it is very unlikely that the same 
idea should have arisen independently in China and in Japan. Therefore, although 
the Six Jizo's were evidently worshipped in Japan long before the introduction of 
the Chinese Sütra on the Ten Kings, their cult must have come from the continent, 
because it was apparently known in China. Moreover, the idea of the “Six Muni”, 
i.e. the six forms of Cäkyamuni as the ''presidents of the six worlds", found in 
Tibet according to WADDELL (Lamaism, p. 345), on the continent may have been 
. transferred upon the two saviours of the six gati, Kshitigarbha and Avalokitecvara, 
and in this form have found its way to Japan, where thenceforth the Six Jizo's 
and the Six Kwannons were worshipped. 

As to the Sütra on the Ten Kings, when this sütra, which KYOSHUN did not 
yet know, was introduced into Japan in the thirteenth century, it must have strengthen- 
ed the belief in the Six Jizö’s, and many Japanese priests may have considered their 
names, attributes and mudräs, described in this sütra, to be of Indian origin. Yet 
the ancient names and explanations were partly remembered and the confusion was 
increased by priests of the Tokugawa period, who invented new names, sometimes 
even pretending them to be derived from the Sütra on the Ten Kings. The author 


1 Sect. I, Ch. I, $ 5. 3 HM, kenzoku. 
3 Kokkwa, Nr. 159, pp. 51 sqq. 
* Cf. above, Sect. I, Ch. II, 8 3. 
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of the Fukuden shokushu sanyö!, Wa WAFER EE, e.g. asserts to have found the follow- 
ing explanation in this sūtra. Zenrin (SE) Jizö (“Wood of Meditation"), carrying 
a khakkhara, converts the beings of hell. Muni (#€—) Jizö (“Without a second”: 
unequalled), carrying a Nyo-i, REX (i.e. a scepter which grants all desires), con- 
verts the Pretas. Gosan (ERK) Jizö (“Protecting and Assisting”), carrying a rosary, 
converts the animals. Shory (AE) Jizö (“All dragons" [?]), with his palms joined, 
converts the Asuras. Fukushö (IÑ RF) Jizð (““Subjecting and conquering”), carrying 
an incense burner, converts mankind. Fukusoku (KB) Jizö (“Subjecting and appeas- 
ing"), carrying a garment, converts the Devas. In reality the Sutra on the Ten Kings 
gives quite different names. We read there that Cakyamuni said to Kshitigarbha, 
that the latter should appear in six different forms, and that the Buddha described 
these shapes as follows. 

Yotenga (MR) Jizö ("Preparing or being in charge of the felicity [litt. con- 
gratulations] of the Devas"), who in his left hand carries a cintämani, ME.FK, or 
“pearl which grants all desires", and with his right hand makes the ‘‘mudra of explain- 
ing the Law''?, blesses all devas and men. Hókw0-0 (BOGE) Jizö (the “King who 
emits light"), who in his left hand carries a khakkhara and with his right hand 
makes the varadamudra, DES, gives rain and causes the five cereals to prosper 
(litt. completes them). Kongö-tö (MI) Jizö ("Diamond [i. e. Vajra] streamer”), 
who in his left hand carries a “Diamond streamer” and with his right hand makes 
the abhayamudra‘, converts the Asuras. Kongö-hi (3E) Jizö ("Diamond com- 
passion"), who in his left hand carries a khakkhara and with his right hand makes 
the “leading and assisting mudrä”, GIS, blesses all the paths of the side births 
(a term for animals), Heike Kongö-hö (MIE) Jizö (Vajraratna, “Diamond 
treasure"), who in his left hand carries a precious pearl and with his right hand 
makes the Amrta (litt. “Sweet dew") mudra (HFJ) distributes food to the Pretas 
and satiates the starving. Kongö-gwan (RIFA) Jizö (“Diamond Vow”), who in 
his left hand carries a “Streamer of Yama” (Emma-tö), Ale (with a human 
head) and with his right hand makes the “mudrä which completes discrimination”? 
(of good and evil, true and false), K FFE], enters hell and saves the living beings.’ 

It is remarkable that the first of these Six Jizo's saves both devas and men, and 
that the second (whose task it would be to save mankind, if the first had not taken 
this task) is designated as the special rain god, who causes the crops to thrive. 


1 Composed in A. D. 1686 by NAMPO KOSSHI FUKATEI, MACE RAP. Quoted by 
SEITAN, Kokkwa, Nr. 159, p. 50. - 

3 SEF, the “Preaching” mudra. 

3 “Granting wishes”. 

4 FERRED, “distributing fearlessness”. 

5 The Butsuzö zui (Ch. II, p. 17b) gives a-picture of these Six Jizó's, with exactly the same 
names, attributes, mudräs and explanations. There the word walasu, I, is used with regard 
to Jizö’s saving the Devas and men, Asuras, animals, Pretas and beings in hell. Fig. 12. 
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We need not ask which school invented these names, mudräs etc.: the Tantric 
school is, of course, responsible for these Six Ti-tsangs. A Japanese work of the 
Genroku era (1690), the well-known Butsuzö zu-ı! or “A series of pictures of Bud- 
dhist images", is evidence of the fact that the Japanese took them up and placed 
them side by side with the older traditions about the Six Jizo's, whose ancient names 
were partly retained and partly replaced by other names of later invention (Fig. 12). 
After having mentioned the same names, attributes and mudräs as those found in the 
Sütra on the Ten Kings, the author gives a second list?, containing the following 
names: Chij Jiz (“Holder of the Earth"), Höshö Jizo (“Precious nature"), Höshö 
Jizö ("Dharma nature"), Daranı Jizo (*Dharani"), Ketki Jizo (“Cock and Tor- 
toise”, probably a mistake for Kakki, #344, "Crane and Tortoise”, the emblems of 
longevity, especially because he is also called Emme: (Emmyo) or ‘‘Lengthener of Life”, 
cf. above the Dragon Jizö, the dragon being filled with Yang, Light), and Hö-in Jizö 
(*Dharma-mudra")? (Fig. 13). 

The first, who is also called Gosan (ERR) Jizö, i. e. “Protecting and assisting 
Jizó", has a rosary in his hands. The second, who has the names of Gasshö LGS) 
and Hashô (BREF) Jizö, i.e. "Jizo who joins his palms (in veneration)” and ''Jizo 
who breaks and conquers (the evil demons)", joins his hands. The third, whose 
name is also Fukyüsoku (^R[K B.) Jizo, i. e. “Jizd who never rests (from his blessing 
labour)", carries an incense burner with a long handle. The fourth, also called 
Benni (HEE) Jizo (a word for dhärani?), with his right hand makes the abhaya- 
mudrä and in the left carries a small round dish (an almsbowl?). The fifth, who 
also wears the names of Kwóm: (CERS) Jizö, “Jizö of brilliant flavour” (?) and Emmet 
(not Emmyö) (Gei Jizö, i.e. “Jizö who lengthens life” (cf. the Emmyö Jizö kyö 
to be treated below, Ch. VI), carries the precious pearl in his left and the khakkhara 
in his right hand. He is seated upon a lotus, the five others stand upon lotus 
flowers. The sixth, who is also called Sanryi (RRE) Ji2ö, i. e. "Jizo who assists the 
dragons" (or “The assisting dragon"), carries a banner. 

A work of the Kwan-ei era (1624—1643)* gives three lists of names: those of 
the Sütra on the Ten Kings, those given by the author of the Fukuden shokushu 
sanyo, who wrongly pretended to have found them in the same sütra (see above) 
and, finally, the following six, which are partly identical with those of the Butsuzö 
zui: Höshö (“Dharma nature"), Hôseki (“Pile of treasures"), Daranı (*"Dhàrani"), 
Hö-in (“Ratnamudrä), Zasshu (“Various mantras”), and Jicht (“Holder of the 
Earth")*. As we saw above, Ratnamudrä® and “Holder of the Earth” are ancient, the 
other names being inventions of the Tokugawa period. 


1 Ch. II, p. 17b. Cf. above, Sect. II, Ch. I, 8 4, p. 284, es I, and Kokkwa, Nr. 159, p. 50. 
. * Ch. II, p. 18a. 3 Wi, FEE, RE, PÈRE, MU, ik]. 
4 Mu-enjihishü, KA, written in the Kwanei a) bythe SS HOYO, Wf. 
5 x, A, PERUE, KH, ABER, IE. i 
5 The ancient name is Ratnamudrāpāni, KAF. 
6* 
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Fig. 12. Fig. 13. 
The six Jizö’s in the Butsuzö zui (II, pp. 17b and 18a). Fig. 12: the ancient names, attributes and 
mudràs mentioned in the Sütra on the Ten Kings. Fig. 13: new names and attributes. 


The Six Jizó's are called messengers in a Shingon work of unknown date.! At 
the question: “Are there relatives (kenzoku)? of Jizo?" the following answer is given: 
“There are six messengers (shisha, (#44), manifestations of (Jizö’s) blessings bestowed 
upon the six gati. They are: Emma shisha (‘‘Messenger of Yama”), Jıhö döfi (“Boy 
who holds treasures"), Ta:riki shisha (“Messenger of Great Power"), Taiji tenjo 
(“Female angel of Great Compassion"), Hözö tenjo “(Female angel, Store of trea- 
sures”), and Settenshisha (‘‘Messenger who assists the Devas").? These six Jizö’s 
respectively save the beings of hell, the Pretas, the Animals, Asuras, Men and Devas. 
The author states that he borrowed these details from VAJRABODHI’S ,,Rules’’ 
(I-kwei, KL, kalpa). This is a mistake, for he evidently means the work of this 
name attributed to AMOGHAVAJRA, ^Zx4 Wl, whose honorary title of *Great Broad 
Wisdom''* resembles Vajrabodhi's name of “Diamond Wisdom", ZW. This 
work, quoted as Puh-kung I-kwei, KM, or "Rules of Amoghavajra”, was 
declared to be a Chinese counterfeit even by the ancients. Among the works of the 


1 Mandara son-i-gen zushô, %RMAWABS, ‘Illustrated book on the position and appear- 
ance of the Venerable Ones in the mandala's," quoted by SEITAN, Kokkwa Nr. 159, p. 52. 

2 4895, cf. above. 

3 KEEN, HART, KIEK, XXX, Geck, EKEK. 

1 KRE (NANJO, App. II, nr. 155). 
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Chinese Tripitaka many of such ‘“kalpas’” are attributed to Amoghavajra, who in 
the 8th century preached the Yoga doctrine in China.! As we are warned against 
such would-be quotations from ancient works by the false quotation from the Sütra 
on the Ten Kings made by the author of the Fukuden shokushu sanyö, mentioned 
above, we do not attach much value to the statement of the Mandara son-i-gen 
zushö. Yet there are a few interesting points in this passage. The name of ‘‘Yama’s 
messenger" reminds us of the identification of King Yama with Jizo, found in the 
Hokke 44-0 sandan eshö, attributed to NICHIREN.? Yama, the fifth of the Ten Kings 
of Hell, is there said to be a manifestation of Jizo. The latter's qualification as a 
“female angel" recalls his female nature?, and the word doit, “boy”, which reminds 
' us of Sudhanakumara, is also interesting in connection with Jizö’s frequent appear- 
ance in the shape of a “little priest" or boy, to assist his worshippers. 

On reflecting upon all the passages mentioned above, we arrive at the conclusion, 
that the Six Jizö’s were probably introduced by Japanese Shingon priests in the 
ninth century. That they did not invent, but introduce this conception, seems likely 
from the fact that the Chinese Sütra on the Ten Kings, although of later origin, 
mentions and describes the Six Ti-tsang's, a proof of their being known in 
China. | 

The Tendai sect took them up soon after their introduction. Afterwards, in 
the thirteenth century, the Sütra on the Ten Kings came to Japan and strengthened 
the cult of the Six Jizo's. Their ancient names and attributes, however, were confused 
with those found in this sütra, and in the Tokugawa period this confusion was in- 
creased by the inventions of the priests, mostly belonging to the Shingon sect, who 
propagated this cult throughout Japan. 


§ 6. Shogun To 


The Genkö Shakusho* (before A. D. 1346) contains the biography of the Hosso 
priest ENCHIN5, XE$%, who in A. D. 798 at the expense of the general SAKANOUE 
TAMURAMARO, W EHRT (758—811) built the famous Kiyomizu-dera on a hill 
at Kyóto, and thenceforward lived in this temple. When the Emperor Kwammu 
(782—805) despatched Tamuramaro at the head of the Imperial troops to Öshü 
(the ancient province of Mutsu), to suppress the rebellion of Takamaru, H, before 
his departure the general visited his friend ENCHIN and requested the latter to assist 
him by means of the power of Buddha's doctrine. Enchin promised him to do his 
utmost, and the general marched against the enemy, filled with confidence in this 


1 Cf. above, Sect. I, Ch. I $ 4, p. 189. 
3 Cf. above, Sect. II, Ch. I, 8 4, p. 281. 
3 Cf. above, Sect. I, Ch. I, 8 2, p. 186. 
* Ch. IX, Kokushi taikei, Vol. XIV, p. 783. 
5 A pupil of HO-ON HOSHI, MEHA. 
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mighty. protection. But chance was against him, and after having been defeated 
in Suruga province he fled to Öshü, pursued by Takamaru. In a second battle a 
complete defeat was imminent for lack of arrows, when suddenly a little Buddhist 
priest and a little boy appeared on the scene and picked up the arrows lying on the 
battlefield. They gave these to Tamuramaro, who then killed Takamaru, defeated 
his troops and returned in triumph to his Imperial Master, whom he offered the 
rebel's head. Thereupon he went to Kiyomizu-dera and asked ENCHIN, by which 
doctrine he had protected him so well. The priest answered: “Among my doctrines 
(methods!) there is one devoted to Shögun Jizö, FF HER ('Army-conquering Jizö’) 
and to Shöteki Bishamon, Reg: SP (‘Enemy-conquering Vaicramana’). I made 
images of both these deities and offered and prayed to them." Now the general 
understood who had been the little priest and the boy who had picked up the arrows. 
He entered the temple hall and looked at the images: arrows and swords had 
apparently wounded them, and their feet were covered with mud! Tamuramaro was 
struck with wonder and reported the matter to His Majesty, who was also deeply 
impressed by this miracle?. | 

This story formed the base of Shogun Jizo's cult, which soon enjoyed the high 
favour of the warriors of warlike Japan. It was a secret doctrine, as we learn from 
UNSHO'S Kokkyöshü (A. D. 1689)?, the important Buddhist work quoted above, 
which at the question, from which sütra Shogun Jizö and his secret doctrine were 
derived, answers that his name is not found in the sütras, but that he is the “Great 
Manifestation of Atago" (Atago Daigongen‘, very much adored by great men of 
remote antiquity like EN NO SHÖKAKU>, {%/}\#§, and UMPEN SHONIN, Zi f À. 

Enchin was a priest of the Hosso sect, the doctrine of which was based upon 
the Yut-shtki-ron, i. e. the Vidyamätra gästra, a work of VASUBANDHU, translated 
in A. D. 650—669 by the famous pilgrim Hüen Tsang. Thus this sect is a branch 
of the Yoga school, and it is clear why Kiyomizu-dera belongs to both the Hosso and 
the Shingon sects. The cult of Shogun Jizo, which started from this temple, was 
accordingly based upon a mystic doctrine of the Yoga school, which agrees well 
with Unshö’s statement about its being a “secret doctrine”. 

A similar story, evidently borrowed from this passage of the Genko Shakusho, 
was told about the Jizö of Jiin-in, SIb, a shrine in the compound of Jökwömyöji, 

1 ik, ho. 

2 We find the same tale in the Jizö Bosatsu reikenki (1684), Ch. XIII, p. 16. 

3 Ch. X, p. 18; quoted by SEITAN, Kokkwa, Nr. 160, p. 65. 

d eps D 

5 A sage who lived in the seventh century, and who loved Buddha's doctrine, at the 

same time being a great magician. For more than thirty years he lived in a cave in the Katsu- 
ragi mountains, where he went in A. D. 665, in his 32th year. The Emperor Mommu (697—707) 
banished him to Izu-shima because his magic was said to have an evil influence upon the people; 


but he was pardoned afterwards and returned. In 1799 the Emperor Kwökaku bestowed 
upon him the title of Shimpen Daibosatsu or “Miraculous Great Bodhisattva”. 
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FH, or “Temple of the Pure Light" at Kamakura. This standing image of 
Ya-hiroi Jizö, KF ("Who picked up arrows"), was said to have been the mamori 
honzon, FB, or tutelary deity of ASHIKAGA TADAYOSHI, Rëss (1307 
to 1352, Takauji's brother), and in the shape of a little priest to have picked up arrows 
on the battlefield and to have given them to Tadayoshi, when the latter was about 
to be defeated for lack of arrows. When after the battle Tadayoshi saw his tutelary 
image, it had an arrow in its hand as a second khakkhara. ''Even at the present 
day", says the author of the Shimpen Kamakura shi!, Ule Eu, who relates this 
story, “the khakkara of this Jizo is the shaft of an arrow." 

SEITAN? refers to a passage of the N?hon shokoku füdoki or “Records on customs 
and geography of all the Japanese provinces”, which pretends to date from A. D. 713, 
when the Empress Gemmei erdered the redaction of the Füdoki of the different 
provinces. We may be sure, however, that it is a work from a much later time, 
and that not much value must be attached to its statements with regard to the earliest 
centuries of Japan's positive history. This book says that Gyömanji, a Buddhist 
temple in Tsuru district, Kai province, originally was a “secret house", 3, where 
ILLA, H Æ, from Kudara, in the 14th year of the Emperor Bidatsu's reign (A. D. 585) 
practised the doctrine of Shógun Jizö. The words "secret house" seem to indicate 
that it was a mystic cult, in which case the author made an enormous anachronistical 
blunder, as the Yoga school at that time had just risen in India and had not yet 
reached China, much less Korea. As to this Illa from Kudara, he is mentioned in 
the Nihongi?, where we read that he was a high official with the title of Talsol4, 
EZ, at the court of the king of Pékché (Kudara). At the request of the Emperor 
Bidatsu this ‘‘wise and brave man" came to Japan, accompanied by several other 
officials. “At this time Illa, clad in armour, and on horseback, came up to the gate 
(leading to the Hall of Audience)." Afterwards his companions, the Pékché officials, 
conspired against him, because the advise he had given to the Emperor was very 
dangerous for Pékché. “Now Illa's body was radiant like a flame of fire, and there- 
fore Tók-ni and the others were afraid and did not kill him. At length, during the 
interlune of the 12th month, they awaited his loss of radiance and slew him. But 
Ila came to life again, and said: 'This is the doing of our slaves, and not of Silla.' 
Having thus spoken, he died." 5 This is the story of Illa; no mention is made of his 
worshipping Shogun Jizo, and he did not live in Kai province but at Kuwa no ichi 
in Ato, from where he afterwards moved to Naniwa. The author of the Fdoki, 
or others before him, may have been struck by the resemblance of Shogun Jizo, the 

! “A new history of Kamakura”, written in 1684 by KAWAI TSUNEHISA, WHHA. 

* Kokkwa, Nr. 160, p. 66. 


* Ch. XX, K. T. K. Vol. I, p. 354, 12th year of Bidatsu's reign (583) ; ASTON'S translation, 


Vol. II, pp. 97 sqq. 
* Cf. ASTON, Nihongi, II, p. 283, note 3. 
5 ASTON'S translation, Nihongi, Vol. II, pp. 98, 100. 
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divine priest clad in armour and riding on horseback, with Illa, the semi-divine 
general (Talsol), whose body was radiant like fire and who came up to the Palace, 
“clad in armour and riding on horseback.” This may have given rise to the story 
about the latter's worshipping Shogun Jizo. This idea being only found in the Nihon 
shokoku füdoki, a counterfeit of later date, we may safely reject it and consider the 
passage of the Genkö Shakusho to be the oldest reference concerning Shogun Jizo. 
Enchin was probably the first to propagate this cult, which must have been very 
attractive to the warriors of Japan. He probably gave this title to Jizo as a special 
protector of the military class because the same term of shögun was known as a 
translation of the sanscrit ‘“‘bvasenaj1t’’, “Conqueror of the armies". We find this 
term in the title of nr. 988 of NANJO'S Catalogue of the Chinese Tripitaka, where 
a ‘““brasenajit räja’’!, or “King who conquers the armies” is mentioned. 

In a curious book, written in 1556 by an unknown author and entitled Katsura- 
gawa Jızö ki, HJIHEMRRE, Jizo is said to be the k‘ang, JL, constellation, the second 
of the 28 constellations, consisting of four stars in Virgo. As the first constellation 
(ktoh, f4, consisting of four stars, one of Spica and three of Virgo) and the second 
one were considered to be connected with the army, Æ, and to protect the inner 
palace of the Emperor, SEITAN? points out that it seems as if this queer identification 
of Jizo with this constellation had its foundation in the cult of Shogun Jizo. This 
supposition being very vague, however, we mention this book only for the sake 
of curiosity. We have here, of course, a Taoistic idea, and it reminds us of those 
semi-Taoistic, semi-Buddhistic works like the *Sütra on the Ten Kings" and the 
*Doctrine of the wonderful Repentance (practised in worship of) the Ten Merciful 
Kings", treated above.? 

UNSHO’S statement about Shogun Jizo's being Atago Daigongen, the “Great 
Manifestation of Atago" is confirmed by many other passages of works written in the 
seventeenth and nineteenth centuries, as well as by this Gongen's image, represen- 
ted in the Butsuzö zui* (A. D. 1690), and accordingly in HOFFMANN'S Pantheon 
von Nippon. We read there that a Buddhist priest erected a temple of this deity 
on Mount Atago at Kyoto. It was, of course, like all those Gongen, a Shinto god, 
who was declared to be a manifestation of a Buddhist deity! He is represented riding 
on horseback, carrying a khakkhara in his right and a precious pearl in his left hand, 
and wearing a helmet on his head and a sacerdotal robe over his armour. A round 
halo is seen behind his head. His face is gentle like that of the other Jizo images 


(Fig. 14). 


1 BEZ. There was a King of this name in Buddha's time. 

3 Kokkwa, Nr. 160, p. 68. 

3 Sect. HI, Ch. I, 88 1 sq. SEITAN says that the author of the Katsuvagawa Jizö ki had 
evidently read the two sütras entitled Hess and Den, where the 28 constellations are treated. 

a Ch. III, p. 7a. 

5 VON SIEBOLD’S Nippon, Vol. V, Tab. XXII, fig. 246. 
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YOSHIDA TOGO! states that the Shintö god of 
Atago at Kyoto was a Thundergod*. He was especially 
famous for giving protection against fire. There were 
several temples of the same name in Japan. The 
Sandai jitsuroku*, ZIEH, e.g. mentions the Shintö 
god of Atago, ZS in Tamba province, who in 
A. D. 864 obtained the lower degree of the secondary 
fifth rank; and the Engishiki speaks about an Atago 
temple, PA UL, in Kuwata district (Tamba 
province). The god of Atago at Kyoto, however, 
had no rank before A. D. 880. They all belonged to 
the same kind of deities and were akin to the god of 
Matsu-no-o. Mount Atago at Kyoto was one of the 
seven celebrated mountains from the time when the 
shugendö (KB3H) priests (the so-called yamabushi, 
IR, belonging to the Shingon and Tendai sects) 
began to combine Buddhism with Shinto and to per- 
form their cult on this mountain. The first men who 
started this doctrine were Shingon priests (in the oth 
century, although tradition calls En no Shokaku‘, 
who lived in the seventh century, the founder of this 
cult) ; those belonging to the Tendai sect (the Honzan- Fig. 14. Atago Gongen (Shogun 
ha®, AWK, those of the Shingon sect having formed porem o m QNEM i 
the Tözan-ha, SUE) started much later, in A. D. 

1090. Thus we see priests of the Shingon sect, i. e. the Yoga school, dominating this 
centre of Shogun Jizo's cult, a fact which agrees with our statements above. There 
were two temples on Atago: the ancient Shinto shrine, dedicated to a Thunder or Fire 
god akin to the Shinto deity of Matsu-no-o, and the main temple, called by the Bud- 
dhists the Honchi-dö, AU, or “Hall of the Original deity" (i. e. Shogun Jizo, whose 
manifestation was the Shinto god). This was, however, not the Buddhist temple 
of the mountain, which wore the name of Haku-unji, AZ, or “Temple of the 
White Cloud". That shrine was pulled down in 1868, when the Shinto god of the 
mountain was declared to be Ht no kami, the God of Fire, because he protected 
his worshippers against fire, being originally identical with the ancient Shinto god 
Homusubi. At the same time the Buddhist name of Atago Gongen was abolished.® 
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1 Dai Nthon chimei jisho, Vol. I, pp. 118 sq. 

2 But the Wakan sansai zué (Ch.LXXII, p. 1205) declares him to be Homusubi, the 
ancient Fire god. 

3 Written in 9or, K. T. K. Vol. IV, Ch. VIII, p. 158. 

* Cf. above, this paragraph. 

5 “Branch of the Original Temple." e YOSHIDA, 1. 1. 
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The blessing power of Shogun Jizö of Atago is praised as follows in the Sesyö 
zakki (A. D. 1656)!: “Shogun Jizö, manifesting himself as Dai Gongen, resides on 
Mount Atago in the West of the Capital, and is the éufelary god of the geniry. Going 
to the battlefields he kills the wicked and gives peace to the world. Moreover, he 
removes calamities and fires, and gives many generations and felicity to the families, 
or he bestows easy birth upon women. Oh, oh! Who should not revere the blessing 
power of this Bodhisattva!” | 

There are several Atago mountains in Japan: in Tamba, Echizen, Echigo, Yedo, 
Awa, Kazusa, Hitachi, Rikuzen, Uzen and Kai, and an Atago river in Totomi. Shogun 
Jizó is the honchi-butsu or the Buddhist deity who manifested himself in the ancient 
Shinto god of Atago-yama in Echizen.? At Atago in Echigo there is an old Shinto 
shrine of Atago Gongen, and this was declared to be a manifestation of Shogun Jizo. 
But there was also a chapel of Bishamon (Vaicramana), belonging to the Shingon 
sect. Thus we find here the two deities, according to the Genkö Shakusho worshipped 
by Enchin höshi, Shögun Jizö and Shöteki Bishamon, having together a Shingon 
cult in connection with the name Atago!? 

As to the Atago hill in the Shiba district of Yedo, we read in the Edo suzume?, 
ILP Æ, that Shogun Jizo of Atago-yama in Yamashiro (i.e. at Kyoto) was wor- 
shipped there by all people, and that he was said to protect the army and to cause his 
believers to escape fire calamity. This belief is no doubt prevailing still at the present 
day. The two Buddhist shrines at the foot of this hill, called Empukuji, RM #, and 
Shimpukuji, Kis, both belong to the Shingi branch, #f#€IK, of the Shingon sect.’ 

On Mount Atago in Rikuzen® there is an image of Shogun Jizo, and there was 
also a chapel of the thousand-bodied Akägagarbha, Mx, Kshitigarbha’s counter- 
part among the Eight Great Bodhisattvas of the Tantric school.? 

Atago Gongen of Tendo in Uzen was the tutelary deity of the Tendo castle, 
and there was a Shingon shrine near by, which wore the name of Hödöj:, ER, 
“Temple of the Streamer of the Law’’. The streamer is often mentioned in con- 
nection with Jizö’s cult, and the Shingon sect is again present here. The protection 
of castles was one of Shögun Jizö’s functions, as we shall see below. This is quite 
logical with regard to his being the conqueror of the armies of the wicked, i. e. of 
the enemy. As to the Shingon sect, we may notice that also the Shögunji, RFF, 
or "Temple of the Conqueror of the Armies”, in Kawachi province, belongs to this 
sect. This temple is also called Taishidö, A-F£, or “Hall of the Crownprince", 
because it was believed to have been erected by Shötoku Taishi.? Another Shö- 


1 Vol. V, p. 54. ? YOSHIDA, 1. 1., Vol. II, p. 1887. 

3 YOSHIDA, 1.1., Vol. II, p. 1991. 

* “Sparrows from Yedo’’, printed in 1677 (author unknown). Ch. IV, p. 55 (Kinsei bungei 
sösho). 5 YOSHIDA, 1. 1., Vol. II, p. 2908. * YOSHIDA, 1. 1., Vol. III, p. 4089. 

7 Cf. above, Sect. I, Ch. I, 8 4. 8 YOSHIDA, 1. 1., Vol. III, p. 4410. 

® YOSHIDA, 1. 1., Vol. I, p. 327. 
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gunji, in Izumi province, was said to have been dedicated at the time of the Em- 
peror Junna (A. D. 824—833) to Shogun Jizo of Atago-yama in Yamashiro.! 

Another centre of Shogun Jizo's cult was Mount Atago in Kai province. The 
Kaikokushi or “History of Kai province" (1814) gives interesting details about 
this worship in the sixteenth century. We read there? that an image of 
Jizö was (still in 1814) the principal idol of the Hözö-ın or “Temple of the Store of 
Treasures" on Atago-yama, where TAKEDA SHINGEN, FULTZ & (i. e. Takeda Haru- 
nobu, whom we mentioned above?, and who lived 1521—1573), used to pray. In 1584, 
when leyasu marched to Owari province, the Governors (Bugyo) of Kai province, 
Naruse Kichiemon and Kusakabe Hyoemon, Ieyasu’s vassals, prayed to this Jizo, 
that their lord might conquer Hideyoshi, who was actually beaten at Kowaki-yama. 
Upon this occasion Kusakabe offered a big sword to the Bodhisattva, and erected 
a shrine for him as the tutelary deity of the castle gate. Six villages of Kai province‘ 
had temples of Shogun Jizö, also called Atago Jizo. One of these5 was built by 
TAKEDA SHINGEN in 1539, when he had conquered Murakami Yoshikiyo after 
having erected and worshipped an image of Shogun Jizo in his camp. 

The Kwampo era (1741—1743) saw a Shögun Jizö dedicated in the Atago-sha 
or “Shinté shrine of Atago" at Yukinoshita, “7 P, a village in the Kamakura district, 
and thenceforth festivals were celebrated there twice a year, on the third day of 
the 4th month, and on the fifteenth of the 8th month. | 

In the Atago-dö in the compound of the famous Tendai temple Chüsonji, FF 
(founded by Jikaku Daishi in A. D. 850 and enlarged by the Fujiwara's of the 12th cen- 
tury) at Hiraizumi village, Rikuchü province, a Shogun Jizo and eight Tengu images 
(Mount Atago at Kyoto is also a famous Tengu mountain’) are found.? 

When the general YAMAMURO TSUNETAKA in the Tembun era (1532—1554) 
built the castle of Iihitsu, fH, in Kazusa province, he placed an image of Shögun® 
Jizo at the main gate, as a tutelary god of the castle. This idol was afterwards re- 
moved to the Rempuku shrine, WPA F, in Iihitsu village.!? 

Mukuge ($Æ) Jizö or the “Long-haired Jizo" of Sairinji, PAK F, the Temple 
NAOYUKI, Ae Az. 

2 Ch. LXXIII, #3, nr. 1, p. 12. 

3 Sect. III, Ch. I, 8 5. 

4 Hoshóji, Köbai-in, Chösengi, Daitsuji, Höjuji and Dösenji (EB F, SES, BAF, KF, 
WHF, WIA) in Koarama, Ryüchi, Shimoyama, Okawara, and two in Nishiwara (Kaikokushi, 
Ch. LXXXIII, Butsuji-bu, nr. 11, p. 5; Ch. LXXXI, same section, nr. 9, p. 6; Ch. LXXXVII, 
same section, nr. I5, p. 8; Ch. XC, same section, nr. 17b, p. 23). 

5 Höshöji at Koarama village. 

8 Shimpen Sagami fudoki ko (written in 1841), Ch. LXXXII, Kamakura district, sect. 14, p. 16. 

7 Cf. my treatise on the Tengu, T. A. S. J. Vol. XXXVI, Part. II. 

8 Hiraizumi shi, FRE, written in 1885 by TAKAHIRA MAFUJI, erg. 


® Shogun is wrongly written ## instead of ff. 
19 Kazusa-kokushi (1877), Ch. VI, p. 42. 
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of the Western Wood" at Kyoto, was said to be the same as Shogun Jizo of Atago.! 
Further, there was an image of Shogun Jizö in the Kwannon temple, ME, in 
Akura?, KẸ, a village in Settsu province; and in Samboji?, ZW, a shrine in Kami- 
Shakuji village near Yedo, Shogun Jizo was the principal idol, represented as a 
Buddhist priest on horseback. Tradition says that long ago the priest in charge of 
this shrine one night had a dream, in which the Bodhisattva spoke to him and said: 
“I wish to go and save the living beings of the Six Paths, but my horse is still here.” 
When the priest awoke and entered the shrine, he saw only the horse; the image 
itself had been stolen. Then he made a new image and placed it upon the old horse.* 

Among the 48 Jizo's in the southern districts of Yedo, from the Kwansei era 
(1789— 1800) visited in a fixed order by many pilgrims, one Shögun ]120 is men- 
tioned (nr. 27). As to Jizó's protection against fire, Hiyoke (XBR) and Hikeshi 
(KR) Jizö (“Jizö who averts or extinguishes fire"), are nrs. 11 and 26 of this seriés.’ 

The Japanese Buddhists having thus made the gentle Jizo the Buddhist war 
' god, they made a further step in this direction by identifying him with Hachiman, 
the “Eight banner" god of war of the Shintoists, the deified Emperor Ojin. We read 
in the Saezurigusa*, 3 nF- b *&, that the shintai or "god-body" in the Hachimangü, 
AME, of Ichigaya, ili 7 4, in Yedo had the shape of a Buddhist priest and resembled 
Jizó. It was a picture, attributed to Kobo Daishi and said to be an ancient painting 
from the famous Hachiman temple of Iwashimizu, #1ir2K, founded in A. D. 859. 
Also the shintai of Ana Hachiman, RAWA (in Yedo?), was a standing Buddhist 
priest with a khakkhara in his hand, and Töji, WF, the Shingon temple in Kyôto, 
founded in 796 by Kobo Daishi, also possessed such a Hachiman idol. The Shingon 
priests were, of course, again the men who in this way identified their Shogun Jizo 
with the Shinto god of war. 

It is very interesting to notice, that Ti-tsang, represented on horseback, was 
also known on the continent. We have seen above (Sect. II, Ch. IV, $ 2), that a | 
Chinese legend of the tenth century describes him leading a horse in hell (perhaps: 
a survival of Hayagriva's shape). In Annam he is sometimes represented riding on 
horseback (we do not read that he is clad in armour), in a Buddhist temple (where 
also Kwanyin is worshipped and the ten hells are painted on the walls) and placed 
near Kwan T1, the War God.’ 

1 Jizo Bosatsu reikenki (1684), Ch. XIV, p. 16. 

* [n Teshima district. 

3 “Triratna temple". . 

4 Edo meisho zue (1789—1817), Ch. IV, Le 135. 

5 Füzoku gwaho, Nr. 67 (Febr. 1894), p. 

* Written in 1859 by KATO JAKU-AN, "Ges Ch. LXXIII, p. 19. 

? Dr. H. H. JUYNBOLL kindly pointed out to me this fact, mentioned by L. CADIERE, 


Sur quelques faits religieux ow magiques observés pendant une épidémie de choléra en Annam, 
II, $ 4 (le Protecteur), Anthropos V (1910), p. 1147. 
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CHINESISCHE SAMMLUNGEN. 


n China sind häufig die Herrscher eifrige Kunstsammler gewesen. Vom Kaiser Wu-ti (gest. 
87 v. Chr.) hören wir, daß er sogar Karawanen nach Westasien sandte, um Kunstgegen- 
stände zu sammeln. Der T'ang-Kaiser T'ai-Tsung (627—649) lieB das ganze Reich nach alten 
Meisterwerken durchforschen, der gedruckte Katalog der Gemälde-Sammlung des großen Samm- 
lers auf dem Thron, des Sung-Kaisers Hui-Tsung (1101—1125) mit seinen 6192 Gemälden 
von 231 Malern ist noch heute vorhanden. Der Sammeleifer geht tief ins Volk hinein. Ein guter 
Prozentsatz aller Gebildeten und Wohlhabenden ist Sammler, wenn hüufig natürlich auch nur 
in bescheidenem Maßstabe. Es ist nicht nur die Wertschätzung der gesammelten Objekte um 
ihres inneren Kunstwertes willen, die den gebildeten Chinesen zum Sammler werden läßt, sondern 
auch die Ehrfurcht vor dem von den Ahnen Überlieferten, die Achtung vor dem geschriebenen 
Wort, den Inschriften auf Bronzen und Ton, in Stein und auf Gemälden treibt ihn dazu. 

Kein Wunder, daß auch fremde Dynastien, die das Land beherrschten und die in staats- 
mánnischer Weisheit die Neigungen ihrer barbarischen Untertanen der hóheren Kultur der be- 
siegten Chinesen unterordneten, an Sammeleifer nicht hinter den Herrschern chinesischer 

astien zurückstehen wollten. Dies gilt von Kublai Khans Mongolen-Dynastie wie von der 
Herrschaft der Mandschus, der Dynastie der Tsing, die 1644 den Pekinger Kaiserthron bestiegen. 

In der letzteren ragt von allen Kaisern der Ludwig XIV. Chinas, Kienlung (1736— 1796) 
als Sammler auf dem Kaiserthron hervor. Eine glänzende Erscheinung in seiner Jugend, ein 
streitbarer Monarch, allzeit ein Mehrer des Reiches in kriegerischen Unternehmungen, ein 
Kenner und Förderer der Literatur und der Kunst saß er 60 lange Jahre auf Chinas Thron. Da 
war es nur natürlich, daß seine Koffer und Schränke sich füllten mit Dingen, die des Sammlers 
Herz erfreuen. Ein guter Teil der Kunstschätze des Herrschers hat sich bei seinen Lebzeiten 
in dem von ihm neu ausgebauten Palaste in Mukden angesammelt, ein anderer Teil ist heute 
noch in anderen kaiserlichen Palästen zerstreut. 

In dem Mukdener Palaste schlafen die Schätze seit 1796 einen tiefen Schlaf. Hof neben Hof 
reiht sich im Palaste. In Schränken und Kisten verwahrt, mit dem feinen mandschurischen 
Staube von Jahrzehnten, den alljährlich von neuem die nordischen Staubstürme über die Stadt 
hintreiben, bedeckt, ruht dort verborgen manch herrlicher Schatz. 

Ich wurde zuerst im Jahre 1908 auf die Sammlung aufmerksam, als mir Tang Shao Yi, 
der bekannte chinesische Staatsmann erzählte, daß er als Gouverneur die Katalogisierung der 
Mukdener Sammlung veranlaßt habe. Über 80 000 Stück altes Porzellan seien da registriert 
worden, in einem Zimmer allein habe er etwa 250 Stück des Pfirsichhaut-Porzellans — peau de 
péche — auf dem Boden stehend gefunden. Ein Teil dieser Porzellane sind heute in einem Ge- 
bäude des Mukdener Palastbezirkes untergebracht und so den Besuchern des Palastes leicht 
erreichbar. Es sind in der Hauptsache Stücke aus der Zeit Kienlung (1736—1796), aber auch 
Yung Chéng (1723— 1735) und Kanghi (1662— 1722) sind vertreten. An Formen überwiegen 
die Gegenstünde des tüglichen Gebrauches, besonders Service. 

Einen ungleich höheren Kunstwert hat trotz ihrer geringen Zahl die in einem anderen Gebäude 
untergebrachte Sammlung der Bronzen. Diese stehen vor und in etwa einem Dutzend hoher 
Schrünke, rund 800 Stück, die sich auf 459 verschiedene Arten verteilen. Auf den Flügeltüren 
eines jeden Schrankes ist das Inhaltsverzeichnis aufgeklebt und von der Sammlung selbst ist ein 
sorgfältig gezeichneter, handgeschriebener Katalog vorhanden. Man hat behauptet, daB den Ab- 
bildungen in chinesischen Katalogen kein großer Wert beizulegen sei, weil die Zeichnungen 
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Tis. WM ! S. HERE OUO, sich nicht strikt an 
ET n o. vds ur | e "äi V4 APR das Original hielten. 

" | Daran mag etwas 
Wahres sein, wenn für 
spätere Auflagen Wie- 
derabzeichnungen aus 
früheren stattgefunden 
haben, wobei dem 
Zeichner das Original- 
stück, wie das wohl 
immer der Fall war, 
nicht mehr als Vorbild 
diente. Dieser Muk- 
dener Katalog, wie üb- 
rigens auch andere An- 
haltspunkte sprechen 
jedenfalls dafür, daß 
der chinesische Zeich- 
ner im allgemeinen 
mit löblicher Genauig- 
keit bei der Wieder- 
gabe der Bronzen ver- 
fahren ist. 

Unter den Gelehr- 
ten und Sammlern hat 
längere Zeit die Mei- 
nung geherrscht, als 
berge die Mukdener 
Bronze-Sammlung le- 
-* diglich Nachahmun- 
— gen, als seien die alten 
echten Bronzen, wenn 
sie überhaupt jemals 
vorhanden gewesen 
seien, längst durch 
ungetreue  Palastbe- 

Abb. 1. Bronzebecher. Kaiserlicher Palast zu Mukden. amte vertauscht wor- 

| | den und als hätten die 

Folgen der Revolution des Jahres 1912 das letzte aus der Sammlung verschwinden lassen, was 
etwa noch Gutes aus früheren Tagen darin vorhanden gewesen sei. 

Es lag die Gefahr vor, daß diese Ansicht eines jener gefährlichen Axiome wurde, wie es 
das in den letzten Jahren ebenfalls mit Erfolg angegriffene gewesen ist, daß in den Umwälzungen, 
die China im Laufe der Jahrtausende durchgemacht hat, alle altchinesischen Kunstschátze, 
besonders alle Gemälde zugrunde gegangen seien und deshalb China im Gegensatze zu Japan 
nichts Nennenswertes mehr berge. Daß die Mukdener Bronzesammlung in den Ruf einer Samm- 
lung von Fálschungen kam, war nicht weiter wunderbar. Wer die Bronzensammlung sehen wollte, 
wurde in das nur durch große Flügeltüren erhellte Gebäude, worin sich die Sammlung befand, 
geführt; dann wurden von einigen der Schrünke die Siegel gelóst und der Beschauer sah vor 
sich ein Gewirr neben- und übereinander stehender Bronzen und Schwarzholzuntersátze, alles 
bedeckt mit jenem dicken, echt mandschurischen Staube, der jeder Bronze das schmutzige Aus- 
sehen gab, wie man es im Osten an den absichtlich mit Schmutz überzogenen Fälschungen zu 
sehen gewohnt ist. Von der Náherbetrachtung schreckte jeden Besucher der starrende Schmutz ab. 

Dank dem Entgegenkommen der mit der Hut der Sammlung betrauten chinesischen Be- 
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amten ist es mir möglich 
gewesen, jedes einzelne 
Stück der Mukdener Samm- 
lung aus seinem Verließ 
herausnehmen und reinigen 
zu lassen, es bei hellem 
Sonnenlicht zu betrachten 
und zu prüfen, so daß ich 
mir ein Urteil über die 
Sammlung zutrauen darf. 
150 der besten Stücke sind 
zur engeren Wahl gestellt 
worden und rund 100 von 
ihnen sind dann als die 
besten und interessantesten 
photographiert worden. Es 
kann gar keinem Zweifel 
unterliegen, daß ein paar 
Dutzend der Bronzen, aus 
der Mukdener Sammlung 
herausgesucht, alles über- 
trifft, was heute an alt- 
chinesischen Bronzen in 
europäischen Sammlungen 
bekannt ist. Natürlich habe 
sich in einer Sammlung von 
800 Stück auch Nachah- 
mungen eingeschlichen, so 
besonders die gold- und 
silbereingelegten Nachbil- 
dungen der Chou-Zeit aus 
der Sung-Zeit. Unter der 
Menge der Darbietungen, 
die große und kleine Satra- 
pen ihrem Herrscher ent- 
gegenbrachten, wird sich 
eben auch manch minder- 
wertiges Stück befunden 
haben. Nicht nur für Bron- 
zen gilt das. Man braucht 
sich nur zu vergegenwär- 
tigen, was auch heutzu- 
tage noch öffentlichen und 
fiirstlichen Sammlungen 
bisweilen als Geschenk an- 
geboten wird. 

Wir bringen in der 
Abbildung einen kleinen 
Bronze-Becher (Abb: 1). 
Er trágt auf der unteren 
Hálfte das lapidare Linien- 
ornament des stilisierten 
Tao tieh; seine Höhe ist 





Abb. 2. Grasende Gebirgsziege v. Kaiser Hsien Tsung. Datiert 1480. 
Kaiserlicher Palast zu Mukden. 





Abb. 3. Gänse am Ufer beim Mondschein von Lü Chi. 
Kaiserlicher Palast zu Mukden. 
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Abb. 4. Eierpflanzen und Kohl von Ai Hsüan. Kaiserlicher Palast zu Mukden. 
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16,25 cm; der Durchmesser 
des Mundes 14,5 cm, der des 
Fußes ıo cm. Es ist die 
harte, rosafarbene, helle Bronze 
der frühesten Zeit; herrlichste 
dicke blaue, grüne und rote 
Patina bedeckt das prächtige 
Stück, Inschrift oder Zeichen 
sind nicht zu erkennen; sie 
mögen, wenn dies bei so 
frühen Stücken, wie das in 
Rede stehende, auch nicht ge- 
rade wahrscheinlich ist, noch 
unter der Patina verborgen 
sein. Das vorliegende Stück 
ist auf gut Glück aus den von 
der Sammlung genommenen 
Aufnahmen ausgewählt und 
wird von vielen anderen über- 
troffen; ihre spätere Veröffent- 
lichung in Buchform ist in 
Aussicht genommen. 

Nach jener langen, harten 
Arbeit der Aufnahme der 
Bronzen hat sich der Schreiber 
noch während einiger Tage 
den Genuß der Besichtigung 
eines Teiles der etwa 500 Rol- 
len umfassenden kaiserlichen 
Gemäldesammlung gegeben. 
Etwa 125 davon wurden in 
one S | Augenschein genommen. 

ee & s Die Gemälde sind im 
= ersten Hofe des Palastes in dem 
Gebäude zur Linken, gegen- 
über dem Bronzengebäude 
untergebracht; dort ruhen sie 
im oberen Stockwerk, d. h. 
unter dem Dache, in Kisten, 
und ein jedes in besonderem 
Kästchen mit Seide urnhüllt 
und im Vergleich zu den Bron- 
zen mit wohltuender Sorgfalt 
verpackt. 

Jedes Bild ist mit dem 
Siegel Kienlungs versehen, das 
leider in einigen Fällen mit so 
fettiger Siegelpaste aufgedrückt 
ist, daß das in ihr enthaltene 
Öl, trotz des Schutzes des dar- 
auf liegenden Papieres, sich 
Abb. 5. Taoistische Paradieslandschaft von Chao Po-chü. mehrfach im Bilde selbst ab- 

Kaiserlicher Palast zu Mukden. gedrückt hat. So beispielsweise 
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bei dem hier wiedergegebenen Bilde der grasenden Gebirgsziege von dem Ming-Kaiser Hsien 
Tsung MX (75,75 cm und 42 cm), das von 1480 datiert- ist (Abb. 2). 

Welche Qualitüt einzelne der Bilder in der kaiserlichen Sammlung aufweisen, davon geben 
die Abbildungen der Bilder von Lü Chi At (Ming), Gänse am Ufer bei Mondschein (176 cm 
x 106,5 cm), (Abb. 3), von Ai Hsüan ZS (Sung), Eierpflanzen und Kohl (56 cm x 54,5 cm) 
(Abb. 4), von Chao Po-chü (Chao Ch'ien Li) fW (Sung), eine taoistische Paradieslandschaft 
(159 cm x 84 cm) (Abb. 5) eine gute Vorstellung. 

Von dem Maler Chiu Ying sind mehrere ganz ausgezeichnete Bilder in der Mukdener 
Sammlung vorhanden. Bei einem von ihnen sind die Bergkonturen im Sung-Stil. mit feinen 
Goldlinien gehóht; auch trágt es den Namen des Meisters in Goldschrift. Einige dieser Werke 
Chiu Yings übertreffen in dem Maße alles, was in asiatischen und europäischen Sammlungen 
von diesem viel gefülschten Maler bekannt ist, insbesondere auch die auf Tafel 166 bis 175 der 
„Masterpieces selected from the Fine Arts of the Far East‘ Vol. X (Shimbi Shoin-Verlag. 
Tokyo 1910) abgebildeten, daf sie als Standard-Werke der Kunst des Meisters bezeichnet werden 
müssen. Alles, was wir von seiner Malkunst wissen, finden wir auf jenen Bildern wieder- 
gegeben. Und so schwer es auch sein mag, chinesische Gemálde auf einen bestimmten Maler 
zurückzuführen: hier liegt unseres Erachtens ein Fall vor, wo mit ziemlicher Sicherheit be- 
hauptet werden kann, daß wir Originale des Meisters vor uns hahen. Das eine aber ist weniÿstens 
über allen Zweifel erhaben: wenn diese Bilder von Chiu Yings Hand sind, dann kónnen die 
vielen mit seinem Namen bezeichneten, aber qualitativ viel tiefer stehenden Gemälde nur Fäl- 
schungen oder hóchstens ihm nachempfundene Werke sein. Diese Auffindung unzweifelhaft 
hóher stehender Bilder Chiu Yings als der bisher gekannten gibt uns übrigens zu denken und 
denjenigen Kritikern recht, die es verwerfen, iurare in verba magistri, den bisherigen Lehrmeistern 
im Osten blindlings zu folgen und die Notwendigkeit der selbstándigen Bewertung der hohen 
ostasiatischen Kunst stabilieren. 

Wie oben erwähnt, sind die Gemälde in Kästchen und Kisten verpackt und ihre Besichtigung 
erfordert umstündliches Auspacken. Es mag deshalb für den Besucher in Mukden, der bei der Be- 
sichtigung der Bildersammlung von den Palastbeamten gefragt zu werden pflegt, was er sehen 
wolle, von Interesse sein, unter der großen Anzahl der Rollen außer den obengenannten einige 
von denen zu erfahren, die sich über den Durchschnitt erheben. Es sollen deshalb hier die folgen- 
den genannt sein: 

Liu Sung-nien PJH (Sung), Makimono. Kueichi- Spieler. 

Ch’en Chü-chung Wë (Sung), Eierpflanzen und Schmetterlinge. 

Li Chi #77 (Sung), Pfirsiche, Pflaumen und andere Früchte. 

Yen Wén-kuei J&X (Sung), Landschaft. Berge, Kiefern und Figuren in feinster EE ES 

malerei. 

Lin Ch'un SR (Sung), Vögel und Blumen. 

Wang Chén-p'ing ERIS (Yuan), Paläste im See, Drachenboote, die Szene belebt von einer 
groDen Menge von Figuren. In der Zeichnung der Wirkung des Kupferstiches nicht unáhnlich. 

Chao Sung-hsüeh 18429? = Chao Méng-fu BEK (Yuan), Mutter und Knabe im Reisfeld ar- 
beitend. | 

Derselbe, blaugrüne Landschaft; großzügige Berge. Reisfelder am Wasser. 

Derselbe, gezeichnet Tzü-ang Fh (Beiname des Chao Méng-fu), Pferde in der Schwemme. 

Kung K’ai WM (Yuan), Makimono, Heilige und Gnomen. 

Tung Ch'i-ch'ang WRS (Ming), auf goldgesprenkeltem Grund eine Schwarz- und Weiß- 
Landschaft im Stile des Sung-Meisters Mi Fei, ein willkommener Hinweis vielleicht, wessen 
Schule wir die vielen gefälschten besseren Mi-Fei-Bilder zuzurechnen haben. 

Yu Chih Zeg, Album mit Vogel, Insekten- und Blumenbildern im Sung-Stil. 

Chiu Ying (Ming), eine Gartenszene. 

Derselbe, eine Berglandschaft. 

Derselbe, Makimono, Palastszenen. Vielleicht ist dies das Original für die in zahllosen 
Kopien wiederkehrenden ühnlichen Szenen der schaukelnden, Enten fütternden und sich sonst- 
wie vergnügenden Palastdamen. Dies Bild trägt nicht das bekannte Kürbissiegel des Meisters, 
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wie denn überhaupt die mit Chiu Ying bezeichneten Bilder im Mukdener Palaste verschieden- 
artige Siegel des Malers aufweisen. Auch die Kürbissiegel weichen in Einzelheiten von ein- 
ander ab. 

Derselbe, eine Berglandschaft, die grünblauen Berge, in Sung-Manier, mit Gold gehóht. 
In diesem Bilde, das auf bester, ganz glatter Seide gemalt ist, finden wir schóne Komposition 
vereint mit feinster Detailmalerei. Die Augenbrauen der kleinen Figuren sind beispielsweise 
mit Grau unterlegt und mit 6—8 der zartesten, nur mit scharfer Lupe erkennbaren Pinselstriche 
wiedergegeben, das Grau des Gefieders der kleinen Kraniche ist weiß unterlegt, der Strich in 
den Wasserwegen zeigt die sichere Hand eines Meisters. Das Bild trägt eine Kritik von Wen 
Chéng-ming XAH, die nach dem Urteile von Literaten, wie sie aus dessen heute noch gut be- 
kannten Schrift schließen, von ihm selbst stammt. 


T'ang Yin RS (Ming), Landschaft mit Teetrinkern. 

Derselbe, Makimono, duftige See- und Dorflandschaft. 

Ein großer Kakemono mit 2 weißen Kaninchen. (Es fehlt uns eine Notiz darüber, ob das 
Bild unsigniert ist; vielleicht ist der Name versehentlich nicht notiert.) Von diesem Bilde existiert 
eine Photographie, die sich im Besitze eines Mukdener Altertumhändlers befindet. 


Yen Hung-tzu BZW, Makimono, Schwarz- und WeiB-Arhats. Die Figuren sind in her- 
vorragender Linienführung gemalt und das Bild, das wahrscheinlich ein Tsing-Bild ist, kann 
als Beweis dafür gelten, was auch noch in spáteren Jahrhunderten in Feinheit des Pinselstriches 
geleistet wurde. Gleichzeitig aber gibt es uns zu denken, wenn wir, wie das häufig der Fall ist, 
Bilder von derselben und vielleicht geringerer Qualitüt in ganz demselben Stile mit dem Namen 
des Sung-Meisters Li Lung-mien MR bezeichnet finden. 

Die Bilder sind durchweg recht gut erhalten. 


Die große Masse der übrigen Bilder rührt von Malern der Tsing-Dynastie her, die nach 
unserem Empfinden tieferen Kunstwertes ermangeln. Drei Gemálde aber müssen hiervon aus- 
genommen werden, weil sie in ihrer Darstellung nach ein besonderes Interesse verdienen. Es 
sind Bilder des Kaisers Kienlung selbst. Sie befinden sich in dem großen Gebäude im Innern 
des Palastbezirkes, das in gewaltigen rotlackierten, mit goldenen Drachen geschmückten Schrün- 
ken das Archiv der kaiserlichen Edikte bewahrt. 


Auf dem einen, einem Makimono, ist Kienlung auf der Hirschjagd dargestellt. Zu Pferde 
im Galopp den flüchtigen Hirsch verfolgend, hat der Kaiser gerade den tódlichen Pfeil dem 
zusammenbrechenden Hirsch aufs Blatt gesetzt und die ihm zu Pferde folgende Begleiterin 
reicht dem Kaiser den zweiten Pfeil. 


Auf einem anderen, einem sehr großen Kakemono, ist der Kaiser in der Blüte seiner Jahre 
auf dem Thronsessel im ganzen Prunke seines gelbseidenen Kaiserornats dargestellt. 


Das dritte Gemálde, von áhnlichem gewaltigen Format wie das vorhergehende, zeigt den 
Kaiser auf einer Schecke in voller Kriegsrüstung. Die Rechte umspannt die kurze Tartarenknute, 
an Velasquezsche Bilder erinnern Roß und Reiter. 


Wir kennen im Bildnis nur wenige von den Herrschern auf dem Thron des Reiches der 
Mitte, und vielleicht gerade darum berührt es eigentümlich und wehmütig, in all der verfallenen 
Pracht des Mukdener Palastes, inmitten des Archivs, das all die geistige Arbeit dieses mächtigen 
und begabten Kaisers birgt, ihn im Bilde vor uns erstehen zu sehen. Da ist die große Perlen- 
kette, die er zu Lebzeiten trug und die noch heute im Palaste gezeigt wird, der Helm, den wir 
kurz vorher sahen, das gelbseidene Kaisergewand, der Kettenpanzer, die Pfeile mit Enden aus 
kostbarstem grünen Nephrit. 

Noch manche anderen Kunstwerke, Schätze und auch Kuriositäten befinden sich in den 
Sammlungen des Mukdener Palastes: Nephritschnitzereien, Lacke, einige ültere Potterien, kost- 
bare Waffen — unter anderm mit Brillanten belegte Dolche, das Geschenk eines Kónigs von 
Frankreich —, ein ausgestopfter, vom Kaiser erlegter Bär, Leder, Stühle aus Hirschgeweihen, 
Seiden, Pelze, eine Menge der vergoldeten Cloisonnees der Kienlung-Zeit — alles in allem in- 
dessen, soweit wir die Sachen sahen, Dinge in dem etwas lauten Geschmacke der damaligen 
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Zeit und ohne den großen künstlerischen Wert der Bronzen und Gemälde, von denen wir 
sprachen. 

Für den ernsten Jünger chinesischer Kunst empfiehlt sich sehr der Besuch des Palastes. 
Wer ihn beabsichtigt, sollte nicht die kalte Jahreszeit wählen, weil dann von den fröstelnden 
Palastbeamten in den unheizbaren Räumen nur höchst widerwillig ein Behälter nach dem anderen 
geöffnet wird. Frühling und Herbst sind die besten Jahreszeiten für einen Besuch, und eine 
gute Menge Zeit und Geduld sollte der Besucher mitbringen. E. A. Voretzsch. 


MISZELLEN. 


SADANGA OR THE SIX LIMBS OF INDIAN PAINTING. 


RUPABHEDA, PRAMÄNÄNI, BHÄVA, LÄVANYA YOJANAM, SÄDRISYAM, 
VARNIKÄBHANGA ITI CHITRAM SADANGAKAM. 


ı. Rüpabheda — The knowledge of appearances. 

2. Pramänäni — Correct perception, Measure and Structure. 

3. Bhäva — Action of feelings on forms. 

4. Lävanya Yojanam — Infusion of Grace, artistic representation. 

5. Sädrisyam — Similitude. 

6. Varnikäbhanga — Artistic manner of using the brush and colours. 


Yashodhara in his commentary of Vätsayana Kämasitra Book I Chapter III has mentioned 
the above six laws as forming the Six limbs of Indian Painting. The date of Vätsayana varies 
from 671 B. C. to 200 A. D. and — Yashodhara wrote his commentary in the reign of Joy Sing I 
of Joypore. 

The Chinese Art Critic Hsieh Ho in the sth Century A. D. wrote down the following Six 
Canons of the Chinese Painting: 

I. Spiritual tone and life movement. 

. Manner of brushwork in drawing lines. 

. Form in its relation to objects. 

. Choice of colours appropriate to the objects. 

. Composition and grouping. 

. The copying of classic models. (Vide The Kokka, No. 244.) 

It is unimportant to try and fix the exact date of these Canons or to prove which of 
them is older but it is significant that this thought about the Six Canons of painting should exist 
in India and that HSIEH HO instead of dividing his Canons in 4 or 5 sections should divide them 
into Six. The older book such as the Sutrathra and the Agama of Bävrabya from which Vätsayana 
made large extracts for his Kämäsutra are nowhere to be found now, nor the Commentator 
Yashodhara mentioned the books in which he might have found the six limbs of painting. But 
in spite of this dearth of facts we have no doubt that the six laws of painting existed in India long 
before the time of Vätsayana and Yashodhara. The Commentary of Yashodhara may be more 
recent but that for not imply that the thought about the six laws of painting did not exist before 
the time of Yashodhara. It was at the instance of the Raja of Joypore — which is still famous 
for its paintings — that Yashodhara wrote the Commentary of Kämäsutra. So possibly at the 
time of writing about Indian paintings he might have consulted some older treatise on Indian 
painting and Court painters of Joypore and thus had come to know the six Canons of painting 
handed down from generation to generation in the families of Joypore painters. 

Besides we find Vätsayana in the concluding Chapter of Kämäsutra admitting that for 
his compilation he did not rely on the older Stratas only but he had practical demonstrations of 
all the Arts and Sciences given to him by men who had been still practising the sixty-four Arts 
and Sciences. Thus even if we do not claim any priority over the six Canons of Chinese painting 
we certainly have the right of saying that our thought of six limbs of painting is purely our own, 
and is as important as the six Canons of Chinese painting mentioned by HSIEH HO. It is curious 
that no European or Indian writing about Indian Art has taken any notice of these six laws 
of Indian painting.! Abanindro Nath Tagore. 
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1 Der Autor bereitet eine ausführliche Darstellung vor, die in der O. Z. erscheinen wird. 
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REPRESENTATIONS MADE TO CHINA BY THE “CHINA 
MONUMENTS" SOCIETY (PEKING): 


President YUAN SHIH-K’AI. November 29, 1913. 


Sir: During more than five years the China Monuments Society has employed means to 
bring the subject of monuments in China before the friends of China. It has cultivated among 
Chinese and among foreigners a knowledge of China's interests in her antiquities. In this work 
it has been supported by men and women of all nationalities. 

Various members of the Committee of this Society at intervals have brought the subject to 
the attention of ministers of the Chinese Government in Peking. Others have made similar 
representations to Chinese authorities in the provinces. The Secretary of this Society makes 
it his duty to inform the world of the vandalism committed by both Chinese and foreigners in 
China, and to utilize all opportunities to realize the complete control, protection, and preservation 
in China of Chinese art and antiquities. 

Owing to the increase of vandalism and theft of Chinese antiquities the Secretary has made 
a special effort to bring this matter to your Excellency's attention. To this end the represen- 
tatives of Germany, France, the United States, and others, have mentioned it to your ministers; 
and your Excellency's adviser, Dr. Morrison, assured me at the beginning of this month that 
he would make it his duty to bring the practical aspect of the question before you. 

I have refrained from asking your Excellency for a special hearing on this subject because 
of your Excellency's occupation recently with more pressing matters. I take this opportunity, 
however, to now submit through your aide, Dr. Koo, the following opinions: 

a) The antiquities of a country belong to the people and are the immediate property of 
the State. The contents and property of the temples belong to the people and are the proper 
care of the State, which should be the final trustee. The antiquities of China are the richest 
in the world, and their value is that of a cash income to China, possible to be made equal to 
that of China's revenue from almost any other single source. 

b) Countries of European civilization have regularly plundered various countries of Asia 
of their antiquities, until now China is the only remaining country of Asia to plunder in this 
way. The work of filching and destroying antiquities from China has begun and is now an 
industry of both European and Asiatic nations. Acts of vandalism and theft of antiquities are 
crimes in all countries of European civilization and in Japan. This fact was recognized by 
France in 1902, as your Excellency knows, when she restored to Peking astronomical instruments 
taken in 1900— 1901. Furthermore this kind of crime was fully recognized and abhorred by the 
United States when in 1903 imperial jade tablets from the T'ai Miao, found within the territories 
of the United States, were returned to China by the Smithsonian Institution. 

Upon the basis of these facts and precedents and the moral obligation universally recog- 
nized of the necessity of righting crime wherever possible, your Excellency would be justified 
in expecting the governments of all self-respecting nations of the world to return to China all 
unlawfully acquired Chinese antiquities in their national museums, or under national owner- 
ship; and also that they will now and hereafter forbid the entry and shelter in any national 
public building of any recently broken or otherwise suspicious Chinese sculptures, or immorally 
obtained antiquity or other archaeological, historical, or art work from China that has been. 
or is the property of the State (China) in accordance with the inextinguishable rights of the 
Chinese black-haired people. 

If China should make new legal recognition of her monuments and antiquities and take 
national possession of them and bring the matter in all its bearings under regulation and control, 
she could do this; and she would have the moral support of all mankind and the immediate 
political support of all self-respecting nations. 

With assurances of high respect I have the honor to remain, 

Yours, etc., 
Frederick McCormick. 














1 Vgl. Kleine Mitteilungen. 
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ADOLF FISCHER (1856—1914). 


Geboren den 4. Mai 1856 in Wien als Sohn eines wohlhabenden Fabrikanten, ging Anfang 
der achtiger Jahre zur Bühne, trat unter dem Namen Adolf Werther u. a. auch am alten Berliner 
Nationaltheater auf, übernahm später die Direktion des Stadttheaters zu Königsberg, trat aber 
bald unter schweren Geldverlusten zurück. 

Im Jahre 1884 finden wir ihn in Afrika, wo er mit dem Gefangenen des Mahdi, Karl Neu- 
feld, zusammentraf und beinahe selbst gefangen genommen worden wäre. 1892 reist er zum ersten 
Male nach Ostasien, und nun setzt sein Interesse für Ostasien ein, anfangs für Land und Leute 
Japans, dann für die Kunst Japans und Chinas. Früchte der immer wiederholten Reise sind eine 
Reihe von Publikationen, vor allem aber große Sammlungen von Kunstwerken. 1901 ging die 
erste gegen eine Leibrente in den Besitz des Völkerkunde-Museums zu Berlin über. Fischer 
erhielt den Titel Professor. 1905— 1907 war er wissenschaftlicher Sachverständiger an der 
deutschen Gesandtschaft in Peking. 

Aus seinen späteren Sammlungen dachte er ein Museum ostasiatischer Kunst zu bilden 
und trat deswegen 1904 mit der Stadt Kiel in Verhandlung. Als sich seine Kieler Pláne 1909 
zerschlugen, trat Köln an Kiels Stelle. Fischer stellte Köln seine Sammlung und eine größere 
Geldsumme zur Verfügung; Köln baut für die Sammlung Fischers ein Museum und stellt ihn 
gegen Gehalt auf Lebenszeit als Direktor an. Nach seinem Tode wird seine Gattin, seine Helferin 
bei allen seinen Arbeiten, sein Nachfolger. Im Jahre 1913, am 26. Oktober, wurde das Museum 
für ostasiatische Kunst der Stadt Köln feierlich eröffnet. Nur kurze Zeit war es ihm vergónnt, sich 
seines vollendeten Werkes zu erfreuen. Am 13. April starb er nach kurzem Krankenlager in Meran. 

Fischers Publikationen, obwohl an Zahl ziemlich groß, sind nicht allzu belangreich. Eines- 
teils Reiseberichte ohne besondere Tiefe oder wissenschaftlich bedeutsame Beobachtungen, andern- 
teils Veróffentlichungen von Werken, die er gekauft hatte, die aber selten viel Neues brachten. 
Fischer war auch kein rechter Mann der Feder oder der langsam reifenden wissenschaftlichen 
Arbeit. Er war vor allem ein Praktiker, dem niemals theoretische Arbeit lag. 

Auf das Aufspüren und Einkaufen von Kunstwerken war auf allen Reisen seine ganz außer- 
ordentliche Energie in erster Linie gerichtet. Und wenn er wieder in der Heimat weilte, war es die 
Verwirklichung seines Lebenszieles, der er jede Minute widmete, die Schópfung eines ostasiatischen 
Kunstmuseums. Niemand wird leugnen, daß es eine Tat war, die Spitzen einer Stadt, die Beamten 
und die einflußreichen Persönlichkeiten für ein so ferne liegendes und gewagtes Ding, wie ein ostasia- 
tisches Kunstmuseum, zu interessieren, ja zu enthusiasmieren. Als er seinen Vertrag abgeschlossen 
hatte, erreichte seine Tätigkeitsfreude den Höhepunkt. Er gründete einen Museumsverein, der ihm 
überraschend große Mittel zur Verfügung stellte. Er reiste wiederholt mit den neuen Mitteln zu neuen 
Eroberungen nach dem Osten. Erst jetzt scheint er größere Summen für einzelneWerke aufgewandt 
zu haben. Er reiste nach Amerika, um die Einrichtung des Museums zu Boston kennen zu lernen. 
Er hielt Vortráge und veróffentlichte Artikel über seine Pláne und Ziele. Er arbeitete mit seinem 
Baumeister dieInneneinrichtung des Museums durch und schuf hier, wie von allen Seiten anerkannt 
wurde, etwas durchaus Neues und in mancher Beziehung Vollgelungenes. Die Tatsache der Grün- 
dung des ersten Museums für ostasiatische Kunst, vielleicht auch die Art der Aufstellung, wird 
Fischers Namen immer in der Geschichte des Museumsbetriebes bewahren. 

In der großen Öffentlichkeit war Fischers Erfolg ein vollständiger. Kaum jemals wurde in 
Deutschland ein kompliziertes, schwieriges Unternehmen, das doch eigentlich die Möglichkeit 
vieler Standpunkte in sich trug, in der Presse so einstimmig begrüßt und gepriesen. 

Es darf an dieser Stelle nicht verschwiegen werden, daB bei aller Anerkennung des Ge- 
leisteten sich doch auch gewichtige Bedenken gegen Fischers Schópfung erheben, und ganz be- 
sonders gegen den Inhalt des Museums, gegen nur allzuviele in Kóln gezeigte Stücke, gegen 
ihre Datierung und Benennung. Leute, die die ostasiatische Kunst außerhalb der europäischen 
Sammlungen kennen, haben bisher davon geschwiegen. Auf die Dauer wird sich aber die Kunst- 
forschung auch dem Kólner Museum gegenüber nicht der Pflicht gerechter Kritik entziehen 
können. Mag sie dann ein Opfer des Geredes von geheimen Neidern, von der Mißgunst der Zünf- 
tigen gegen den Autodidakten werden, mit dem so viele Berichte über das Kólner Museum jedes 
mögliche Wort des Zweifels von vornherein zu diskreditieren suchten. D. H. 


BESPRECHUNGEN. 


RADHAKUMUD MOOKER]JI, INDIAN 
SHIPPING, a History of the sea-borne 
Trade and maritime Activity of the In- 
dians from the earliest Times. With an 
introductory Note by Brajendranath Seal. 
Longmans, Green & Co., Bombay, Lon- 
don and New York 1912. 8°. XXVII + 


283 pp. 


Gerade in diesen Tagen der großartigen tur- 
kestanischen Entdeckungen, wo beinahe der 
Anschein erweckt wird, als hätte es einstmals 
nur einen Landverkehr zwischen Indien und dem 
Westen und dem Osten gegeben, ist dieses Buch 
besonders willkommen. Es zeigt, wie Indien 
zu allen Zeiten einen starken Seeverkehr mit 
dem Auslande gehabt hat, den stärksten aber 
sichtlich unter den Gupta und unter Harsha, d.h. 
vom IV. bis VII. Jahrhundert, also gerade in 
einer Zeit, wo auch die turkestanische Kunst 
blühte. Es scheint mir sehr leicht möglich, 
daß die indischen Einflüsse, die China um den 
Beginn der T’angdynastie trafen, dorthin auch 
auf dem Seewege kamen. In dem Buche von Moo- 
kerji macht die Behandlung des indischen See- 
verkehrs zur Gupta- und Harshazeit natürlich 
nur einen kleinenTeilaus. Denn derVerfasser be- 
ginnt mit den frühesten faßbaren Nachrichten 
und schließt mit der Periode der Moguldynastie. 
Dementsprechend zerfallen seine Ausführungen 
in sieben Abschnitte. Im ersten wird die Zeit 
vor Asoka, im zweiten die Periode der Maurya, 
im dritten die der Kushän behandelt. Der 
vierte Abschnitt beschäftigt sich mit dem oben 
bezeichneten Zeitalter. ,, This was the period 
‘of the expansion of India and of much coloni- 
zing activity towards the farther East.‘ Es 
folgt die Zeit, in der Südindien die Hauptrolle 
spielte, und die muselmanische Zeit. Dem 
historischen Teile geht ein allgemeiner Teil 
voraus, in dem die Quellen kurz überblickt 
werden. Sie rekrutieren sich aus der Sanskrit- 
und Päliliteratur, dazu aus der chinesischen, 


arabischen und persischen. Uns interessiert es 
besonders, wenn die indische Kunst sich als 
Quelle darbietet. Eine ganze Reihe von hierhin 
gehörigen Abbildungen sind beigegeben, von 
der Stupa von Säfichi, aus den Höhlen von 
Ajanta und vor allem aus Borobudur. Auch 
dem Seeverkehr Indiens mit Japan sind einige 
kurze Bemerkungen gewidmet, die allerdings 
kaum etwas Neues bringen. Daß Bodhidharma 
nach Japan kam, ist nur eine Legende. Bod- 
hisena, der 736 nach dem Inselreich übersetzte, 
ist der Priester, der japanisch Bodai heißt und 
als Baramon Soo bekannt wurde. Dann wer- 
den noch indische Ankömmlinge vom Jahre 799 
und 800 erwähnt und auf die Autorität von 
Takakusu hin wird behauptet, daß die Baum- 
wolle aus Indien nach Japan kam. 

Für uns ist Indien vor allem das Land tiefer 
Philosophien und Religionen. Es ist gut, daß 
auch einmal gezeigt wird, welche Fülle von 
Abenteuerlust nötig war, um indischen Geist 
über die ganze östliche Welt zu verbreiten, 
welche Fülle von Gefahren zu überstehen 
war, wenn man auf diesen schwachen Schif- 
fen (die die Abbildungen zeigen) weite Meere 
zu durchkreuzen hatte. Es ist ein erster Ver- 
such, den Mookerji mit seiner Zusammen- 
stellung macht. Sicherlich wird er noch nach 
vielen Seiten hin zu ergänzen sein. 

William Cohn. 


ADMONITIONS OF THE INSTRUC- 
TRESS IN THE PALACE. A Painting 
by KU K’AI-CHIH, in the Department 
of prints and drawings, British Museum, 
reproduced in coloured woodcut. Text 
by Laurence Binyon. London, printed 
by order of the Trustees of the British 
Museum, 1912. 


Ku K'ai-chis Bilder zu den Lehren der Hof- 
meisterin“ (Mti ix HE) wurden im Jahre 


1903 vom Britischen Museum erworben und im 
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Januar 1904 im Burlington Magazine von 
Laurence Binyon zum erstenmal publiziert. 
Diese Bildrolle, die, als echt erwiesen, das 
älteste originale Denkmal der chinesischen 
Malerei für uns bedeuten würde, ist seither 
wiederholt der Gegenstand kritischer Unter- 
suchung und Vergleichung, der höchsten An- 
erkennung ebenso wie des schärfsten Zweifels 
gewesen. Sie liegt nun zum erstenmal in einer 
vollständigen Veröffentlichung vor, und die 
Herausgeber haben die Kosten nicht gescheut 
eine Faksimile-Nachbildung in der Größe, den 
Farben und der Montierung des Originals her- 
stellen zulassen. Das beigegebene Begleitheft 
enthält eine Abhandlung von Binyon, die mit 
Ruhe, Sachlichkeit und sympathischer Wärme 
die Frage nach Gegenstand und Stil, Schöpfer, 
Alter und Herkunft des Werkes noch einmal 
erörtert. Der Autor sucht die vorgebrachten 
Einwendungen gegen die Echtheit zu ent- 
kräften und kommt zu dem Schluß, daß wo 
nicht Gewißheit so doch die allerhöchste Wahr- 
scheinlichkeit sich ergebe, die Bildrolle des 
Museums sei Ku K’ai-chis eigenhändiges Werk. 

Eine vorsichtige Abwägung aller sicheren 
Argumente und aller Vergleichungsmöglich- 
keiten, die heute gegeben sind, scheint mir zu- 
nächst folgendes zu erweisen. Erstens: es ist 
so gut wie gewiß, daß der Stil der vorliegenden 
Bilder derjenige ist, welchen die chinesischen 
Kenner der letzten zwei Jahrhunderte für den 
Stil des Ku K'ai-chi gehalten haben. Die Holz- 
schnitte des Ku lie nü chuan und die Zuweisung 
einer Steingravierung des Kung-fu-tse vom 
Jahre 1118 sprechen sehr dafür, daß man Werke 
dieses Stils schon zur Zeit der Sung-Dynastie 
dem Ku K'ai-chi zugeschrieben hat. Zweitens: 
Vergleicht man die so gebildete Gruppe von 
Werken — aufer den genannten kommt noch 
eine Bildrolle der Sammlung des verstorbenen 
Tuan Fang hinzu (Kokka 253) — einerseits 
mit den Flachreliefs des 2. Jahrhunderts n. Chr. 
andererseits mit den buddhistischen Reliefs des 
6. Jahrhunderts und mit den áltesten Resten 
der Malerei in Japan, so zeigt es sich, daß der 
Stil der Ku K'ai-chi zugeschriebenen Werke 
in der Tat einer Zeichnungsweise vóllig ent- 
spricht, wie wir sie in der Mitte zwischen jenen 
beiden Zeitráumen, d.h. im 4. Jahrhundert, 
der Lebenszeit des Ku K'ai-chi, sich entwickelnd 
vorstellen müssen. Vorausgesetzt, daß es eine 
logische Entwicklung der chinesischen Dar- 
stellung von Menschen und Vorgángen ge- 
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geben hat. Drittens: Im Hsüan ho hua p'ü 
(1120) sind die Lehren der Hofmeisterin unter 
den Werken des Ku K'ai-chi aufgeführt. Nach 
dem Hua shih des Mi Fei (1051—1107) be- 
fand sich eine Bildrolle mit demselben Titel 
kurz zuvor im Besitz des Liu Yu-fang (Giles, 
Introduction p. 19/20). Es besteht also die 
Möglichkeit, ja die Wahrscheinlichkeit, daß 
die Bildrolle des Britischen Museums ein Werk 
uns vermittelt, das bereits im 11. Jahrhundert 
als ein Werk des Ku K'ai-chi bekannt gewesen 
ist. Viertens: Ihrem Erhaltungszustand wie 
dem Stil der Zeichnung nach ist es unmöglich, 
sie für ein Werk der letzten Jahrhunderte zu 
halten. Es ist unwahrscheinlich, daß sie später 
als gegen das Ende der südlichen Sung- 
Dynastie entstanden ist. 

Damit ist die Frage noch immer offen, ob wir 
es mit einem Original des Ku K’ai-chi oder mit 
einer alten Kopie oder selbst mit einer alten 
Fälschung zu tun haben. Zwischen der Lebens- 
zeit jenes Meisters und den Erwähnungen des 
Werkes in der Sungzeit bleibt noch immer ein 
Zwischenraum von 700 Jahren. Es ist Binyon 
nicht gelungen, für ein höheres Alter des Gemäl- 
desirgendwelche zwingenden Beweise beizubrin- 
gen. Selbst die Argumente, die dafür sprechen 
sollen, daß es aus den kaiserlichen Sammlun- 
gen herrührt, sind herzlich schwacher Natur, 
wenn man die bekannte Fälschergewandtheit 
der Chinesen bedenkt. Die Brokate der Mon- 
tierung sind keineswegs ungewöhnlich kostbar, 
die Echtheit der Inschriften früherer Besitzer 
und Kenner wäre erst zu beweisen, und ebenso 
die Echtheit der zahlreich aufgedruckten 
Stempel, von denen die ältesten auf die nur 
allzu berühmten Sammler Sung Ch’i (998 bis 
1061) und Kaiser Hui Tsung (110—126) 
deuten sollen. Nichts ist leichter zu fälschen 
als ein solcher Stempelabdruck. Die Angabe, 
daß die Seide der ältesten Ausbesserungen 
Sungseide, die, auf welche das Bild ursprüng- 
lich gemalt ist, noch älter sei, ist doch zu un- 
bestimmt, als daß sie etwas bewiese. Die Be- 
hauptung, die beigeschriebenen Textstellen, die 
offenbar erst eine spätere Zutat sind, müßten 
ihrer Schreibweise nach aus der T’ang-Dynastie 
rühren, ist, wie mir scheint, durch nichts zu 
begründen. 

Das Hua p'in von Li Chih (11.—12. Jahrh.) 
sagt: Die alten Meister wie Ts’ao Pu-hsing 
sind uns sehr ferne. Wu Tao-tse ist ein Künst- 
ler verhältnismäßig neuerer Zeiten, und doch 
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ist es unmöglich, auch nur ein einziges seiner 
Werke sicher zu fassen. Wie viel schwieriger 
muß es erst sein, Werke von Ku K’ai-chi oder 
Lu T’an wei zu bekommen! Wenn wir, ver- 
narrt in die alten Meister, behaupten: Dies 
ist von Ku, das ist von Lu! so betrügen wir 
nicht bloß die anderen, sondern uns selber 
ebenso gut. (Giles, Introduction, p. 133.) 

Wang Shih-chéng (1526—1593) äußert sich: 
Ein Gemälde dauert 500 Jahre; nach 800 Jah- 
ren ist der Geist entflohen, nach 1000 Jahren 
ist nichts mehr übrig (ibidem p. 169). 

Mi Fei (1051—1107) schreibt: Heutzutage 
sammeln die Leute Kopien nach Ku K’ai-chis 
Bildern der berühmten Frauen, die unter der 
T’angdynastie hergestellt wurden, um in Stein 
graviert und auf Fächern nachgebildet zu 
werden. Die Gestalten sind etwas mehr als 
3 Zoll groß, von derselben Länge wie die auf 
den „Lehren der Hofmeisterin‘‘ im Besitz der 
Familie Liu. — Er erwähnt dann eine Anzahl 
Bilder seiner eigenen Sammlung, die dem Ku 
K’ai-chi zugeschrieben aber in Wahrheit Fäl- 
schungen (!) seien (ibidem p. 20). 

Im Jahre 1225 besaß ein gewisser Wang Chu, 
mit dem Beinamen Sung k’ing aus Sin-ngan 
eine Bildrolle des Ku K’ai-chi oder hatte sie 
in seiner Obhut, betitelt: Szenen der Güte und 
Weisheit aus dem Leben der berühmten Frauen. 
Von 15 Szenen waren nur 8 erhalten. Er fand 
dann bei einem anderen Sammler eine Kopie 
auf Papier nach demselben Werk, die 14 Szenen 
enthielt, und benutzte sie, um sein Exemplar 
zu vervollständigen. Ein späterer Besitzer oder 
Verwahrer entfernte dann die Ergänzung wieder. 
Diese Bildrolle befand sich 1644 und wahr- 
scheinlich noch 1660 in den kaiserlichen Samm- 
lungen. (Ed. Chavannes in T'oung Pao II, ro. 
1909 p. 83—85.) 

Die beiden ersten Zitate mahnen zur áu- 
Bersten Vorsicht, bevor man ein Seidenrolle 
für über 1500 Jahre alt erklüren will, die nicht 
durch eine Ausgrabung auf uns gekommen ist, 
in dieser Zeit hunderte Mal den Besitzer ge- 
wechselt haben und der Gefahr der Zerstórung 
muß ausgesetzt gewesen sein. Die letzten 
beiden Zitate beweisen, daB in der Sungzeit 
zahlreiche Kopien nach Werken des Ku K'ai- 
chi den Sammlern bekannt ja von ihnen ge- 
sucht waren, Werken, die der Londoner Bild- 
role nach Gegenstand und Einteilung sehr 
ähnlich gewesen sein müssen. Es muß also 
mit der Möglichkeit gerechnet werden, daß 
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auch diese selber eine solche Kopie sein kann. 
Hier hätte eine genaue stilistische Untersu- 
chung einzusetzen. Nun ist der Stil der Fi- 
gurenzeichnung unserer Rolle offenbar nicht 
derjenige der Sungzeit, sondern der Dynastien 
zwischen den Han und den T’ang. Von Fi- 
gurenbildern der Sungzeit innerhalb einer ähn- 
lichen Aufgabe ist uns heute noch so wenig 
Sicheres zugänglich, daß es kaum möglich wäre, 
Elemente des späteren Stils oder den etwas 
veränderten Linienduktus der jüngeren Zeit in 
einer supponierten Kopie mit Sicherheit auf- 
zuzeigen. Wohl aber glaube ich, daß es mög- 
lich sein wird, solche ungewollte Veränderungen 
an der einen Landschaft der Londoner Rolle 
einmal nachzuweisen. Aber gerade hier läßt 
die vorliegende Reproduktion im Stich. 

Als ich das erstemal diese Rolle öffnete, 
stand ich verblüfft. Waren dies die nämlichen 
Bilder, die ich in ihrem Glasschrein in London 
oft und lange betrachtet hatte? Wohl schienen 
es die bekannten Szenen in ihrer gleichen Folge, 
wohl dieselbe Höhe des Streifens, wohl gegen- 
ständlich alles dasselbe, aber wie roh und 
plump wirkte alles in dieser Wiedergabe, von der 
toten Schwere der Farben bis zur ungeschlach- 
ten Bewegung und Gebärde der Menschen, bis 
zur unfeinen Häßlichkeit der Gesichter, bis 
zur ausdruckslosen Stumpfheit der Blicke! 
Und welche letzte Zartheit und Verfeinerung 
war dort überall spürbar gewesen! Ich habe 
dann alle erreichbaren Reproduktionen nach 
der Photographie verglichen, und überall zeigte 
sich die unbedingte Überlegenheit selbst des 
billigsten Zinkklischees über diese Faksimile- 
publikation. Die Engländer waren schlecht be- 
raten, als sie die Wiedergabe ihres Museum- 
schatzes dem japanischen Holzschneider und 
Farbendrucker blindlings anvertrauten. Er hat 
nicht eine einzige Linie des Originals in ihrer 
ursprünglichen Reinheit nachziehen können, 
und so ist für den empfindlichen Betrachter 
eine rohe Karikatur daraus geworden. Die 
farbigen Tafeln der Kokka (abgesehen von den 
ältesten Jahrgängen) und des Shimbi-Shoin- 
Verlags sind darum unübertrefflich, nicht nur 
an Schönheit, auch an unbedingter Zuverlässig- 
keit, weil bei ihrer Herstellung mit dem viel- 
farbigen Holzschnitt das exakte Verfahren der 
Photographie verbunden wurde und die sichere 
Grundlage abgab. Warum ist dies in London 
nicht geschehen? Das Resultat ist, daß diese 
kostspielige Publikation für den Forscher, der 
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über stilistische Fragen Klarheit sucht, völlig 
wertlos bleiben muß. Eine Wiedergabe durch 
den Lichtdruck oder die Heliogravüre wäre 
billiger und besser gewesen. Ist es denn nicht 
die Kunstgeschichte, der mit einer solchen 
Veröffentlichung vor allem gedient werden 
sollte? Daß diese ihren obersten Zweck keines- 
wegs erfüllt, ist ein Vorwurf, der den Trustees 
des Britischen Museums nicht erspart bleiben 
kann. 

Otto Fischer (Góttingen). 


HENRI CORDIER, Bibliotheca Japonica. 
Dictionnaire Bibliographique des ouvrages 
relatifs à l'Empire Japonais rangés par 
ordre chronologique jusqu'á 1870 suivi 
d'un appendice renfermant la liste alpha- 
bétique des principaux ouvrages parus de 
1870 à 1912. Publications de l'Ecole des 
Langues Orientales Vivantes, 5. Série, 
Tome VIII. Paris, E. Leroux. 4^. XII S. 
762 Halbseiten. 1913 (datiert 1912). 
25 Francs. 


Gewaltigen Umfang hat die Japan-Literatur 
erreicht, zumal seit dem Emporwachsen des 
Inselreiches zur neuen pazifischen Weltmacht 
im letzten halben Jahrhundert; eine gar statt- 
liche Masse aber bilden auch schon alle die im 
I6. und 17. Jahrhundert entstandenen Schrif- 
ten, von denen manche heute zu den seltenen 
Kostbarkeiten der Bibliotheken záhlen. Einen 
neuen Wegweiser durch diese schier kaum 
mehr übersehbare und vielfach nur schwer zu- 
güngliche literarische Hochflut wird daher 
jeder mit Freude begrüßen, besonders aber, 
wenn er von keinem Geringeren stammt, als 
dem bewáhrten Altmeister der ostasiatischen 
Bibliographie, Cordier, dem wir auch die große, 
grundlegende ‚Bibliotheca Sinica‘‘ verdanken. 

Zwar bleibt das neue Werk, wie der Verfasser 
selbst nicht unterläßt zu betonen, zurück hinter 
den an eine solche Bibliographie heute zu 
stellenden Anforderungen und Erwartungen; 
auf eine Ausführung wie bei der „Bibliotheca 
Sinica habe er aber verzichtet; vielmehr 
nehme er nur einfach die 1859 von L. Pages! 








! Bibliographie japonaise ou Catalogue des 
Ouvrages relatifs au Japon qui ont été publiés 
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veröffentlichte Arbeit auf, die er nun, berich- 
tigend und ergänzend, fortführe bis zur 
Restauration von 1868 bzw. bis 18701. 
Auch trotz dieser Selbstbeschränkung wird 
der Benutzer gewiß dankbar dafür sein, daß 
der Verfasser noch bei Lebzeiten für Ver- 
öffentlichung des während einer langjährigen 
arbeitsreichen Laufbahn emsig gesammelten 
Materiales sorgt, das zum Teil aus nur den 
wenigsten zugänglichen Quellen stammt und 
sonst wohl der allgemeinen Benutzung leider 
für immer entzogen geblieben wäre. Da das 
eigentliche Werk (col. 1—614) nur bis 1870 
reicht, so hált es der Verfasser für angebracht, 
wenigstens die hauptsächlichsten der seitdem 
erschienenen Arbeiten beizufügen in einem 
Anhang (col. 617—712), für den ausdrücklich 
das Streben nach Vollständigkeit verneint 
wird?. Den Schluß — jedoch fürwahr last not 
least — bildet ein alphabetisches, auch ,,Ano- 
nymen'' berücksichtigendes Autorenverzeich- 
nis von 22 dreispaltigen Seiten (col. 717—762), 
das um so freudiger begrüDt sei, als die Be- 
sitzer der ‚Bibliotheca Sinica'' ein solches 
kaum entbehrliches Zubehór ja noch immer 
schmerzlich vermissen. Als ein weiterer Vor- 
zug gegen dieses, für manchen leider un- 
erschwingliche große Werk (4 Bände: 200 
Francs) sei der etwas bescheidenere Preis des 
»Japonica‘‘-Bandes (25 Francs) hervorgeho- 
ben. Gleichwie die ‚Bibliotheca Sinica'' aber 


depuis le XVe siécle jusqu'à nos jours. Paris, Ben- 
jamin Duprat, 4^, II, 68 S., 1859. 

1 „Néanmoins les deux volumes de M. von 
Wenckstern — tout en laissant à désirer fort com- 
me travail bibliographique — pourront servir au 
travailleur en attendant qu'une refonte complete 
des matériaux soit entreprise par un homme com- 
pétent. J’ai donc renoncé — ayant d'ailleurs 
d'autres ouvrages en préparation que — vu mon 
áge — je n'aurai sans doute pas le temps de ter- 
miner — à donner une Bibliotheca Japonica sur 
le plan de la Bibliotheca Sinica; je reprends simple- 
ment dans ce volume le travail de Pages, publié en 
1859, et je le conduis, en le corrigeant et en l'aug- 
mentant, jusqu'à la révolution de 1868 ou mieux 
jusqu'en 1870“ (S. VI). 

2 ,,J'ai cru utile d'ajouter en appendice à cette 
bibliographie une liste des principaux ouvrages sur 
le Japon, publiés depuis 1870‘' (S. XI)..  ,Cet 
appendice, qui n'a nullement la prétention d'étre 
complet, est un choix d'ouvrages qui ne sera d'ail- 
leurs pas inutile à ceux mémes qui possédent la 
bibliographie de M. von Wenckstern, qui s'arréte à 
I906'* (S. XII). 
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zeichnet sich auch das neue Buch aus durch 
die oft ziemlich umfangreichen Verzeichnisse 
der einzelnen Briefe in den Sammlungen der 
Sendschreiben sowie durch die reichlich bei- 
gefügten bio- und bibliographischen Angaben 
über einzelne Persönlichkeiten und Werke, ein 
Wissensgebiet, auf dem die Kenntnisse des 
Verfassers wohl von keinem anderen annähernd 
erreicht werden. Das sehr beachtenswerte 
Vorwort endlich (S. V—XII) umfaßt eine 
Übersicht über die gesamte Literatur, die als 
Hilfsmittel für die bibliographische Japan- 
Forschung in Betracht kommt, wie sie in so 
sachkundiger und reichhaltiger Weise bisher 
wohl noch nirgends dargeboten worden ist. 
Lebhafte Beachtung erregen werden hier die 
anziehenden Einzelheiten über die Persönlich- 
keit Pages’ (1814—1886), über sein literarisches 
Wirken im allgemeinen wie über die unver- 
öffentlicht gebliebene, neu bearbeitete Ausgabe 
seiner Japan-Bibliographie im besonderen und 
über die reichen Schätze seiner Bibliothek 
(S. VI—VIII). Dem hohen Ansehen, in dem 
die von niemand bestrittenen Verdienste eines 
Gelehrten vom Range Cordiers stehen, würde 
es aber sicher keinen Abbruch getan haben, 
wenn er hier der Arbeit des auf diesem Gebiete 
zu seinem Vorgänger gewordenen Wenckstern 
in weniger geringschützigem Tone gedacht 
hätte!. Denn nicht viele, die sich ernsthaft mit 
Japan beschäftigen, dürfte es geben, die nicht 
voll warmer Ánerkennung in den beiden Bán- 
den Wencksterns ein wertvolles, ja unentbehr- 
liches Werk erblicken, das eine nur durch mit 
seltener Hingabe gepaarten, jahrelangen gründ- 
lichen Fleiß zu erzielende Leistung darstellt ?. 

Einen der wichtigsten Gesichtspunkte bei 





1 „En 1895, M. Fr. von Wenckstern faisait 
paraitre une bibliographie du Japon dont le Dr. G. 
Schlegel a montré quelques-unes des nombreuses 
fautes qu'il ne me convient pas de perdre mon 
temps à signaler. Toutefois il en est une fort grave, 
c'est celle de s'étre contenté de reproduire en fac- 
simile — procédé facile de bibliographie — la 
bibliographie de Pagés et de donner simplement la 
bibliographie moderne. Il est vrai que dans un 
second volume, supplément du précédent, M. Fr. 
von Wenckstern s'est efforcé de compléter et de 
corriger Pagés; il n'a réussi qu'à embrouiller le 
lecteur'** (S. V—VI). 

? Näheres über das Werk und seine Vorzüge in 
meiner Besprechung in den Jahresberichten der 
Geschichtswissenschaft 30 (1907), III, S. 411—413, 


N. 454. 
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Beurteilung der Brauchbarkeit einer Biblio- 
graphie bildet die Art der Einteilung des Stof- 
fes, und schwerlich gelingt es hierbei irgend 
jemand, es allen recht zu machen. Cordier 
glaubt, ohne großen Nachteil die von Pages 
angewandte chronologische Reihenfolge bei- 
behalten zu können, da ja bis 1870, abgesehen 
etwa von Kämpfer, Thunberg, Siebold usw., 
besonders aber im 16. und 17. Jahrhundert, 
die meisten der Schriften über das Inselreich 
sich eigentlich nur auf ein einziges Sachgebiet 
bezögen, die christliche Mission in Japan, und 
die Nachteile der chronologischen Anordnung 
durch den schon rühmend anerkannten Index 
gutgemacht würden!. Hätte es sich aber dann 
nicht empfohlen, das ganze, in dieser glänzen- 
den, fast lückenlosen Fülle zum ersten Male 
beigebrachte Material zur Geschichte der Mis- 
sion zu einem besonderen Hauptabschnitt zu 
vereinigen, den nur ziemlich knappen, wenn 
auch durchaus nicht bloß auf Autoren wie die 
genannten beschränkten Rest jedoch lieber 
dem ,,Appendice'' beizufügen? Am dienlich- 
sten freilich wäre es gewesen, den gesamten 
Stoff, einschlieBlich des Anhangs, in eine kleine 
Zahl sachlich gegliederter Hauptabschnitte 
anzuordnen?. Gerade dieses Verfahren bildet 
ja einen der Vorzüge des Wencksternschen 
Werkes, mit genau dessen 24 Abteilungen man 
deshalb noch nicht durchweg einverstanden zu 
sein braucht. Der wesentliche Vorteil aber, 
schon durch bloßes Durchblättern einer meist 
nicht gar zu großen Zahl von Seiten sich rasch 
einen Überblick über die Gesamt-Literatur 
eines bestimmten Sondergebietes verschaffen 
zu kónnen, geht bei der chronologischen An- 
ordnung gänzlich verloren. Bei dieser aber 
vermag man, auch vermittelst des ja gewiD 
sehr dienlichen Indexes, überhaupt nur dann 
das Gesuchte zu finden, wenn man wenigstens 
den Namen des Autors oder bei den Anonymen 


1 „Les ouvrages dans la bibliographie de Pagès 
sont rangés dans l'ordre chronologique que j'ai 
conservé sans grand inconvénient, car sauf les 
livres de Kaempfer, Thunberg, Siebold, etc., la 
plupart des livres publiés sur le Japon jusqu'à 
1870, surtout au XVIe et au XVIIe siècles, sont 
relatifs à l'histoire des Missions chrétiennes dans 
l'Empire du Soleil levant. Un index alphabétique 
remédie aux inconvénients de l'ordre chronologi- 
gue? (S. VID. 

2 Z. B. etwa: Geschichte, Religion, Recht, Wirt- 
schaft, Kunst, Kultur, Literatur, Erdkunde und 
Naturgeschichte. 
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das betreffende Stichwort kennt, eine gewiD in 
vielen Fällen leider nicht zutreffende Voraus- 
setzung. 

Sicher sind alle diese Übelstände niemand 
klarer als dem Verfasser selbst. Erfreulicher- 
weise scheut er sich daher auch gar nicht, hier 
und da aus dem engen Maschennetze der chro- 
nologischen Anordnung herauszuschlüpfen, in- 
dem er zwischen die Jahreszahlen eine Reihe 
von Sonderstichworten hineinflicht. So be- 
ginnt das Werk nicht etwa, wie man doch ver- 
muten sollte und wie es auch bei Pagés der 
Fall war, mit unserer ältesten Quelle über 
Japan, den Ausgaben der Werke Marco Polos, 
sondern mit einer, übrigens erstaunlich reich- 
haltigen, Literatur über das früher meist mit 
Amerika identifizierte chinesische Fabelland 
,Fu-sang'' (col. 1—7)!. Hieran reihen sich 
zwei kürzere Abschnitte, und zwar ‚Les Chi- 
nois' (col. 7—9), wo die Beziehungen zwi- 
schen China und Japan sowie chinesische Be- 
richte über Japan zusammengestellt werden, 
und ‚Les Arabes'' (col. 9—10), mit einigen 
arabischen Quellen über Japan. Erst dann 
kommen Marco Polo und daran anschlieBend, 
unter dem Stichwort ,,Zipangou'' (col. 24—26), 
Arbeiten über den Mongolenangriff im 13. Jahr- 
hundert sowie Beiträge zur Geschichte der Ent- 
deckung und der Kartographie Japans. All 
diese Schriften, von denen man viele gerade 
an jener Stelle bei chronologischer Reihenfolge 
wohl kaum suchen würde, stehen der Mis- 
sionsgeschichte übrigens nicht weniger fern 
als die in dieser Hinsicht allein vom Verfasser 
genannten Arbeiten Kümpfers, Thunbergs und 
Siebolds. Solche Sonderstichworte von klei- 
nerem oder größerem Umfange folgen im 
Laufe des Werkes noch häufig, wie z. B. ,,Pre- 
miére Ambassade Japonaise (1582—1590)'' 
(col. 94— 104) und ‚Saint Francois Xavier“ 
(col. 127—186). Aus welchem Grunde die 
Werke über diesen 1552 gestorbenen ersten 
Jesuiten in Japan (1549—1551) nebst seinen 
Briefen erst auf die Jahreszahlen 1591— 1592 
folgen, ist freilich nicht recht klar; der un- 





1 Hinzuzufügen wäre hier noch der recht be- 
achtenswerte neueste Beitrag zu dieser Frage von 
japanischer Seite, der Fu-sang, wie übrigens vor 
8 Jahrzehnten schon Klaproth, in den Südosten 
Japans verlegt: Ryozaburo Sakaki. Une nouvelle 
interprétation du pays de Fou-sang; Verhand- 
lungen des XVI. Internationalen Amerikanisten- 
Kongresses zu Wien 1908, Band I (1910), S. 35— 50. 
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erhebliche Umstand, daß die erste Ausgabe 
seiner Biographie von Torsellini von 1594 
datiert, kann doch wohl kaum dafür maß- 
gebend sein, um so mehr als nach Xavier 
Sendbriefe von 1582 kommen. All diese Son- 
derabschnitte wie überhaupt sämtliche Artikel 
des Hauptwerkes beschränken sich übrigens 
nicht etwa auf die bis zum Jahre 1870 erschie- 
nenen Werke allein, sondern umfassen die 
überhaupt über die betreffenden Persönlich- 
keiten oder Ereignisse erschienenen Beiträge 
bis zur Gegenwart; im ,,Appendice'* kommen 
daher, trotz des Vermerkes im Titel, alle jene 
Werke von nach 1870 nicht vor. Wesentlich 
erleichtert wáre die Benutzung der Einrich- 
tung solcher Sonderstichworte, wenn sie in 
einem Verzeichnisse übersichtlich zusammen- 
gefaßt würden, eine gewiß kleine Mühe. 

Was die Außenländer anbetrifft, so hat der 
Verfasser Formosa und Korea, da bereits in 
der „Bibliotheca Sinica‘‘ behandelt, mit Vor- 
bedacht hier nicht berücksichtigt, abgesehen 
von mit Japan verknüpften Einzelheiten, wie 
Hendrik Hamel und Psalmanazar; dagegen 
beabsichtigt er in bezug auf Ryükyü- und Bo- 
nin-Inseln möglichst vollständig zu sein (S. X); 
leider sind die betreffenden Werke aber nicht 
vereinigt zu besonderen Stichworten und daher 
etwas mühsam aufzufinden. 

Im ,,Appendice'' ist der bis zum Jahre 1912 
gesammelte Stoff nicht chronologisch geglie- 
dert, sondern alphabetisch. Er stellt in der 
Tat eine sehr erwünschte Zugabe dar, wenn 
auch nicht wenige über den, entsprechend dem 
schon erwähnten ausdrücklichen Verzichte des 
Verfassers auf Vollständigkeit, ziemlich knap- 
pen Inhalt von nur 50 Doppelspalten (col. 
617—712) etwas enttáuscht sein und gerade 
manche der ihnen besonders wichtig und her- 
vorragend erscheinenden Werke vermissen 
werden. Von welchem Grundsatz sich der 
Verfasser selbst bei seiner Auswahl leiten ließ, 
bleibt unerwähnt. Über den höheren oder ge- 
ringeren Grad von Wichtigkeit eines Werkes 
wird Einstimmigkeit ja natürlich nie zu er- 
reichen sein. Auf Lücken oder Sonderwünsche 
hier näher einzugehen, erübrigt sich daher; 
doch sei wenigstens erwähnt, daß das voll- 
ständige Fehlen eines Namens wie Baelz und 
aller der einzig dastehenden Prachtwerke des 
Kunstverlages Shimbi Shoin (wie die verschie- 
denen Sammlungen von ,,Meisterwerken“ ost- 
asiatischer Kunst, das ,,Shosoin''-Werk und 
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die , Tempelschátze') in einer ,,Bibliotheca 
Japonica“ peinlich berührt. | 
Ein hoher Grad von Undankbarkeit gegen 
das im großen und ganzen doch sehr dienliche 
und mühsame Werk wäre es aber, vielleicht 
nur um Mängel festzustellen, den Nachdruck 
gerade auf die verschiedenen, hier vorgebrach- 
ten Einwände zu legen. Wer selbst irgendwie 
sich mit bibliographischen Bestrebungen be- 
faßt hat, wird am besten beurteilen können, 
wie schwer solche Übelstände zu vermeiden 
sind. Gerade aber wegen der hohen Bedeu- 
tung, die Referent dem vorliegenden Werke 
beimißt, glaubt er bei dem ernsten Interesse 
der Leser dieser Zeitschrift an einem so wich- 
tigen Hilfsmittel der japanologischen Wissen- 
schaft durch seine näheren Ausführungen 
ihnen die Benutzung zu erleichtern. Lediglich 
aus diesem Grunde und mit Hinblick auf eine 
spätere Neuausgabe gestattet er sich, auch 
nachstehend noch auf einige Einzelheiten hin- 
zuweisen, die ihm bei Durchsicht des Werkes 
aufgefallen sind und deren Klarstellung man- 
chem seiner Benutzer vielleicht zweckdienlich 
sein dürfte!. Nachod. 


HENRI P. BOWIE. ON THE LAWS 
OF JAPANESE PAINTING, an Intoduc- 
tion to the Study of the Art of Japan. 
With prefatory Remarks by Iwaya Sa- 
zanami and Hirai Kinza. Illustrated. 


Paul Edler and Co., San Franzisco. 


Es sind Vorlesungen verarbeitet, die der Autor 
vor verschiedenen kalifornischen Gesellschaften 
hielt. Bowie lebte vom Jahre 1894 an neun 








1 Unter den Schriften des 16. Jahrhunderts ver- 
misse ich die älteste abendländische Quelle über die 
zuerst nach Japan gelangenden Portugiesen: Tra- 
tado que compós o nobre & notauel capitao An- 
tonio Galuao, dos diuersos & desuayrados camin- 
hos, por onde nos tempos passados a pimenta & 
especearia veyo da India as nossas partes, & 
assim de todos os descobrimentos antigos e moder- 
nos, que säo feitos até a era de mil & quinhentos 
& cincoenta. Com os nomes particulares das 
pessoas que os fizeram: & em que tempos e as 
suas alturas, obra certo muy notauel & copiosa. 
Herausgegeben von Francisco de Sousa Tavares, 
Lissabon, 1563, bei Joham de Barreira (betr. Stelle 
s. S. 75/76). — Works issued by the Hakluyt 
Society, Band 30: The Discoveries of the World, 
from their first original unto the year of our Lord 


Jahre als Maler in Japan und war Schüler 
japanischer Meister, z. B. von Torei Nishigawa 
in Kyoto und von Shimada Sekkó und Shimada 





1555, by Antonio Galvano, Governor of Ternate. 
Corrected, quoted, and published in England, by 
Richard Hakluyt (1601). Now reprinted, with the 
original Portuguese Text. Edited by Bethune, Lon- 
don, 1862, IV, 242 S. — Die englische Übersetzung 
allein ist vorher abgedruckt in A collection of 
voyages and travels (Harleian Collection), Band 2, 
S. 353—402, London, fol., 1745. 

Col. 43—46. Zu der zuerst 1555 in Lissabon 
veróffentlichten Sammlung von Jesuitenbriefen ist 
noch hinzuzufügen eine franzósische Ausgabe, die 
wegen des irreführenden Titels wohl in der ,,Biblio- 
theca Sinica'' (II, col. 791), aber nicht hier auf- 
geführt ist: L'institvtion des loix, covstvmes et 
avtres choses merueilleuses & memorables tant du 
Royaume de la Chine que des Indes contenues en 
plusieurs lettres missiues enuoyées aux Religieux 
de la compagnie du nom de Iesus. Traduictes 
d’Italien en Francoys. Paris, Sebastien Nyuelle, 
1556, 16°, I, 119 Doppelseiten. 

Col. 76—77. Einige der von Satow, Jesuit Mis- 
sion Press (N. 1—3), beschriebenen Werke in ja- 
panischer Sprache aus der Jesuiten-Druckerei zu 
Amakusa aus den Jahren r591— 1592 sind hier 
irrtümlich in die Jahreszahl 1579—1581 hinein- 
geraten. Doch kehren dieselben Werke dann noch 
einmal mit annähernd gleichen Vermerken an der 
richtigen chronologischen Stelle, col. 125—126, 
wieder. 

Col. 272—273, Sonderstichwort ,, Mexique". Zu 
den hier angeführten Arbeiten über die Bezie- 
hungen Japans zu Mexiko am Anfang des 17. Jahr- 
hunderts sind, abgesehen von dem in ,,Documen- 
tos ineditos... de America y Oceania,‘ Band 8 
(1867) veröffentlichten Tagebuche von Vizcaino 
(vgl. Jahresberichte der Geschichtswissenschaft 29, 
III, $ 65, S. 337—338), hinzuzufügen: 

Angel Nunez Ortega, Noticia histórica sobre las 
relaciones políticas y comerciales habidas entre 
México y el Japón durante el siglo XVII. Mexiko, 
1879. Das sehr seltene Büchlein ist abgedruckt im 
„Diario Oficial“ von Mexiko, Band 29, N. or, 
9. Sept. 1893. 

M. S. (vermutlich Steichen) Relations officielles 
entre le Japon et l'Espagne au sujet du Mexique, 
au I6e siècle. Mélanges Japonais 2 (1905), 
S. 234—241. 

Col. 276—279. Zu den Beziehungen Japans mit 
England, Sonderstichworte John Saris und Richard 
Cocks, hinzufügen: 

N. Murakami, Diary of Richard Cocks, Cape- 
merchant in the Englisch factory in Japan, 
1615—22. 2 Bünde, Tokyo, The Sankosha, 1899. 
LII, 439, 455 S., 8 Yen. Neudruck nach der von 
E. M. Thompson gelieferten Ausgabe, Band 66 
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Bokusen in Tokyo. Er hat sich also vor allem 
mit der Kunst der japanischen Gegenwart be- 
schäftigt. So sind auch die historischen Teile 





und 67 der Hakluyt Society Publications, London 
1885, LIV, 349, 368 S. 

N. Murakami und K. Murakama, Letters writ- 
ten by the English residents in Japan 1611—23 
with other documents on the English trading 
settlement in Japan in the 17th century. Tokyo, 
The Sankosha, 1900, XXVI, 307 S., Yen 3.50. 

Col. 280—285, Sonderstichwort ,, Deuxième Am- 
bassade Japonaise''. Es fehlt die wohl fast lücken- 
lose Sammlung aller Urkunden über die Gesandt- 
schaft, zusammengestellt von N. Murakami in 
Dai Nihon Shiryo (Geschichtliches Material über 
Japan), Teil XII, Band 12, Tokyo 1909, XII, 476 S. 
europäischer Text; IV, 564, 2 S. japanischer Text. 
— Irrtümlich hineingeraten in dieses, die Gesandt- 
schaft des Daimyo von Sendai (in Rom 1615) be- 
treffende Stichwort ist eine Arbeit von l'alenziani 
über die in gar keinem Zusammenhang hiermit 
stehenden vier Gesandtschaften des Daimyo von 
Aidzu, Gamo Ujisato, nach Rom in den Jahren 
1584—1592 (col. 285). Es fehlt aber ein weiterer 
Aufsatz Valenzianis hierüber: Nuovi particolari 
sulle ambasciate segrete inviate a Roma dal prin- 
cipe Gamö Ujisato, feudatario di Aidzu nel Giap- 
pone sullo scorcio del secolo XVI. Rendiconti della 
Reale Accademia dei Lincei, Classe di science mo- 
rali, storiche e filologiche, Serie Quinta, Vol. IV, 
S. 229—235. Rom, 1895. 

Col. 290. Bei den sog. Gesetzen des Shogun 
Ieyasu fehlt die wichtige deutsche Ausgabe: 

O. Rudorff, Tokugawa-Gesetzsammlung, Mit- 
teilungen der Deutschen Gesellschaft für Natur- 
und Völkerkunde Ostasiens, Supplement zu Band V, 
1889, 9 und 149 S. — Ferner 

J. Carey Hall, Japanese Feudal Laws III, The 
Tokugawa Legislation, Part 1—3. Transactions 
of the Asiatic Society of Japan 38 (1911), Part 4, 
S. 269—331. | 

Col. 421. Stichwort ,,Sidoti". Die eine Über- 
setzung aus dem ,,Seiyo Kibun'' von Arai Hakuseki 
steht hier, zwei andere aber col. 581 ohne ent- 
sprechenden Hinweis. — Gänzlich fehlt: . 

L. Lónholm, Arai Hakuseki und Pater Sidotti. 
Mitteilungen der Deutschen Gesellschaft für Natur- 
und Völkerkunde Ostasiens VI (1894), S. 149—189. 

Col. 506. Hildreth, Japan, as it was and is. Nur 
2 Ausgaben, und diese ohne die bibliographischen 
Einzelheiten wie Seitenzahl u. dgl., sind angeführt. 
Gánzlich fehlt die beste Ausgabe mit Richtigstel- 
lung der japanischen Bezeichnungen und Bei- 
fügung der chinesischen Zeichen: 

R. Hildreth, Japan as it was and is. Edited with 
supplementary notes by K. Murakawa. Tokyo, 
Sanshisha, 1902, 611 S., Yen 3.50; 2. Auflage 1905, 
5 Yen. 
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seines Buches sehr oberflüchlich und mager. 
Weit reicher und interessanter ist das, was er 
über den gegenwärtigen Kunstbetrieb erzählt 
und über die Regeln, die noch heute für die 
Maler alten Stiles in den Ateliers gültig sind. 
Das zweite Kapitel ist der japanischen Kunst 
im allgemeinen gewidmet. Die alten Schulen 
werden aufnur zwei Seiten behandelt, etwas aus- 
führlicher einige neuere Maler, wie Hashimoto 





Col. 513—516, Stichwort M. C. Perry. Es fehlt 
die letzte deutsche Ausgabe: 

A. Wirth und A. Dirr, Die Erschließung Japans. 
Erinnerungen des Admirals Perry von der Fahrt 
der amerikanischen Flotte 1853/4. Bibliothek 
denkwürdiger Reisen 2 (1910), Hamburg, Guten- 
berg-Verlag, 376 S., 6 Mark. 

Col. 573—578. E. M. Satow. Bei Kinse Shiriaku 
(col. 574) fehit die Neuausgabe: 

Revised edition, with supplementary notes by 
Shuziro Watanabe. Tokyo, 1906, Naigwai Shup- 
pan Kyokwai, VII, 178S., 1/2 Yen. 

Col. 642—643. Bei dem wichtigen Handbuche 
Things Japanese von Chamberlain fehlen die stark 
vermehrten letzten beiden Ausgaben, und zwar die 
4. von 1902 (545 S.) sowie die 5. von 1905 (552 S.). 

Col. 657—659. Karl Florenz. Die bibliographi- 
schen Einzelheiten über die 1. Ausgabe von Teil III 
des Nihongi sind nicht ganz vollstándig. Die er- 
heblich abgeánderte 2. Ausgabe in Oktav fehlt 
ganz: Japanische Annalen A. D. 592—697. Ni- 
hongi. Von Suiko-Tenno bis Jito-Tenno (Buch 
XXII—XXX), Tokyo, 1903, LVIII, 422 S. — 
Ebenso vermiBt man den sehr wichtigen Aufsatz: 
Die staatliche und gesellschaftliche Organisation 
im alten Japan. Mitteilungen der Deutschen Ge- 
sellschaft für Natur- und Völkerkunde Ostasiens 
V (1892), S. 164—182. 

Col. 660. Hier hat ein loser Streich des Setzer- 
kobolds einen ganz neuen Autor ,,Ma'' geschaffen, 
den es natürlich gar nicht gibt. Es handelt sich 
um das Werk ‚Le Bouddhisme Japonais" von 
Fujishima (Vorname Ryauon). Vermutlich in der 
Maschinenschrift des Manuskriptes oder im Satz 
des Druckers ist hier unglücklicherweise das 
zweite „i“ in dem Namen ‚Fujishima‘‘ aus- 
gefallen. So ist ein Verfasser ,,Ma'' mit den Vor- 
namen Ryauon Fujish entstanden, wie er auch im 
alphabetischen Index (col. 741—742) aufgeführt 
ist, wogegen man den wirklichen Namen ,,Fujishi- 
ma'' natürlich vergeblich hier sucht. 

Bei einer Anzahl Werke findet der Leser einen 
Stern, ein Zeichen, das im Vorwort nicht erklärt 
wird und vermutlich, wie bei der ,,Bibliotheca 
Sinica‘‘, bedeuten soll, daß der Verfasser die be- 
treffende Schrift nicht aus eigenem Augenschein 
kennt. 
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Gaho f 1908, einer der bedeutendsten moder- 
nen Meister, und das Ukiyoye. Einige seiner 
Urteile über den Farbenholzschnitt seien hier 
wiedergegeben: ,,À print is a lifeless produc- 
tion, and it would be quite impossible for a 
Japanese artist to take prints into any serious 
consideration. They rank no higher than cut 
velvet scenery and embroidered screens.‘‘ Die 
Holzschnitte sind ‚‚the joint production of the 
artist, the wood engraver, the color smearer 
and the printer‘‘; ,,and that is one reason why 
the artist-world of Japan objects to or ignores 
them“. „It is well known that artists of the 
Ukiyoe school frequently indicated only by 
written instructions how their outline drawings 
for the prints should be colored.‘ ,,Frequently 
more than one engraver was employed upon a 
single print.‘ Das dritte Kapitel behandelt die 
Gesetze für den Gebrauch des Pinsels und der 
übrigen Materialien, wie Seide, Papier, Tusche, 
Farben, das vierte, fünfte und sechste die 
Regeln, die für die Wahl und Darstellung der 
verschiedenen Motive maßgebend sind. Diese 
Abschnitte dürften die für den Europäer wich- 
tigsten des Buches sein. Es wird geschickt aus- 
geführt, wie scharfe Gebundenheiten den Weg 
des japanischen Malers bestimmen. Auf diesen 
Vorschriften gerade beruht u.a. jaderungeheure 
Kopistenbetrieb in Ostasien und ebenso die 
Schwierigkeit für Europäer, Gutes und Schlech- 
tes zu scheiden. Auch in der europäischen 
Kunst gab es zu allen Zeiten eine Reihe von 
Vorschriften, denen die Maler folgten. Niemals 
aber wurden sie in dem Maße kodifiziert wie 
in Ostasien. Viele sehen darin einen Grund, 
ostasiatische Malerei prinzipiell abzulehnen. 
Sie verfallen aber nur in jenen unausrottbaren 
Fehler, sich nicht klarzumachen, welches die 
Ziele und Absichten einer Kunst sind. Wenn 
in der japanischen Malerei bestimmte Gesetze 
bei der Wahl des Motives, bei der Behandlung 
der Berge, Felsen, Wellen, Kleider, Blumen 
aller Art usw. bestehen, so muß der Wert eines 
Bildes darin liegen — nicht daB die Gesetze be- 
obachtet — sondern wie sie beobachtet und mit 
künstlerischemLeben erfüllt werden. Das künst- 
lerische Leben ostasiatischer Malerei ist kon- 
zentrierter und weniger an der Oberfläche 
liegend als das europáischer Malerei. Die hier 


angedeuteten Gesichtspunkte berücksichtigt B. 


allerdings kaum, er begnügt sich mit der Aufzäh- 
lung und Kommentierung, immerhin ausführ- 
licher, als es in einem europäischen Buche 
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bisher geschah. Er geht auch nur wenig darauf 
ein, daB wohl alle in Japan beobachteten Regeln 
der Malerei aus China stammen. Wenn Petruc- 
cis Übersetzung des Kie tze yüan hua chuan 
vorliegen wird, wird das leicht bis ins Einzelne 
verfolgt werden kónnen. Im letzten Kapitel 
wird über Signaturen und Siegel kurz gespro- 
chen. 66 Tafeln sind dem Werke beigegeben, 
von der Hand des Shimada Sekko. Sie illu- 
strieren gut die Ausführungen des Verfassers, 
Zeigen aber vor allem, wie wenig die Einhaltung 
von Regeln und Gesetzen auch in Japan mit 
dem innersten Wesen der Kunst zu tun hat. 
William Cohn. 


JAPANISCHE INDUSTRIEARBEIT. 
Eine  wirtschaftswissenschaftliche und 
kulturhistorische Studie von Dr. oec. 
publ. E. A. HEBER, Licencié en sciences 
sociales. (Probleme der Weltwirtschaft. 
Schriften des Instituts für Seeverkehr 
und Weltwirtschaft an der Universität 
Kiel. Herausgegeben von Prof. Dr. Bern- 
hard Harms. VII.) Jena 1912. VIII und 
282 S. 


Ein schweizerischer Ingenieur, der drei Jahre 
lang in seinem Berufe in Japan tätig war und 
eine gründliche national-ökonomische Bildung 
besitzt, widmet der Vergangenheit und Gegen- 
wart der japanischen Industriearbeit eine eben- 
so eingehende wie einsichtsvolle Untersuchung. 
Die ersten beiden Kapitel geben eine historische 
Übersicht über den mittelalterlichen Hand- 
werksbetrieb, die Anfänge des Kapitalismus 
und die in Konkurrenz mit dem Auslande bis 
jetzt durchgeführte Industrialisierung Japans 
mit Beziehung auf die Lage der Arbeiter. Dann 
folgt in drei Kapiteln eine Beschreibung der 
"Arbeitsorganisation und Arbeitstechnik, wobei 
zugleich statistische Daten für die Entlóhnung 
der Arbeitnehmer gegeben werden. Am aus- 
führlichsten ist, wie leicht erklürlich ist, die 
Besprechung der ,,GroDindustrie'' (S. 54—121). 
Darunter versteht der Verfasser außer Bergbau 
und Hüttenwesen die Textilindustrie, Maschi- . 
nenindustrie, den Schiffsbau und die modernen 
Fabrikationsweisen von Zündhölzern, Glas, 
Zucker, Bier, Papier usw., durch die die euro- 
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päische Konkurrenz allmählich aus dem Lande 
gedrängt werden soll. Die ungünstigen und 
zum Teil menschenunwürdigen Bedingungen, 
unter denen die Arbeiter und Arbeiterinnen in 
diesen Betrieben fast durchgängig beschäftigt 
und entlohnt werden, treten auf Grundlage 
des sorgfältig verarbeiteten statistischen Mate- 
rials erschreckend hervor. Sie machen es ganz 
erklärlich, warum die heimliche Flucht von 
der Arbeitsstätte und der Widerwillen der 
Japaner gegen die Maschinenarbeit so allge- 
mein verbreitet sind. Zugleich bietet dieses 
Kapitel allerlei technologische und wirtschafts- 
geschichtliche Informationen. Namentlich die 
Ausführungen über Bergbau und Hüttenwesen 
(S. 85—96) und über Metallverarbeitung, Ma- 
schinenindustrie und Schiffsbau (S. 96—109) 
sind sehr lehrreich. Der Verfasser sieht die 
Eisenindustrie als die Achillesferse der japani- 
schen Wirtschaft an, sucht aber den Grund 
ihrer Rückstündigkeit nicht in dem Mangel 
an einheimischen Eisenerzen, sondern in der 
Unzulünglichkeit der modernen japanischen 
Metallarbeiter und Ingenieure. Das vierte 
Kapital ist der Heimarbeit gewidmet, die in 
Japan über 1o Millionen Arbeiter beschäftigen 
soll, also viel zu weit verbreitet ist. Für sie 
war das statistische Material viel schwieriger 
zu beschaffen, so daB sich der Verfasser in 
seinem vierten Kapitel (S. 122—132) sehr kurz 
faBt. Ausführlicher wird im fünften Kapitel 
„die Arbeit im japanischen Kunstgewerbe“ 
behandelt, obgleich der Wert der Gesamtpro- 
duktion auf diesem Gebiete 25 Millionen Yen 
schwerlich überschreitet und die Ausfuhr darin 
kaum 3% des Gesamtexportes ausmacht. Der 
Verfasser hat diesem Gegenstande eine beson- 
dere Studie gewidmet, die den Titel führt ,, Über 
Technik und Ókonomie des japanischen Kunst- 
fleiBes‘‘. Es ist eine Geschichte des japanischen 
Kunstgewerbes in nuce, die uns S. 133—162 
geboten wird. Aus dem Überwiegen des de- 
korativen über das konstruktive Element, dem 
geringen Interesse für die plastische Form als 
natürlichem Ergebnis der Qualitüten des Stoffes 
leitet der Verfasser viele Schwierigkeiten beim 
Übergang zur fabrikmäßigen Herstellung von 
Gebrauchsartikeln her. Das mangelnde Ver- 
ständnis für Statik hält er dagegen für keine 
ursprüngliche japanische Charaktereigenschaft, 
da ihm die alten Shintotempel in dieser Be- 
ziehung einwandsfrei erscheinen. Auf Grund- 
lage dieser geschichtlichen und beschreibenden 
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Übersicht der industriellen Betätigung des 
japanischen Volkes läßt der Verfasser in drei 
Kapiteln eine Untersuchung über den Wert- 
faktor der japanischen Arbeit in Konkurrenz 
mit der europäischen folgen. Er schätzt die 
Durchschnittsleistung des japanischen moder- 
nen Industriearbeiters auf weniger als die 
Hälfte oder sogar ein Drittel der Durchschnitts- 
leistung der europäischen Arbeiter ein. Sie 
erscheint deshalb nach Verhältnis ihres Er- 
trages nicht gar zu schlecht bezahlt, aber bei 
den hohen Preisen der Lebensmittel und der 
künstlichen Verteuerung durch Steuern, Mono- 
pole und Zölle ist sie leider so gering, daß sich 
der japanische Lohnarbeiter dabei unmöglich 
bei Kräften erhalten kann. Die japanische In- 
dustrie treibt Raubbau an der Volkskraft und 
beschäftigt Frauen und Kinder in einem Um- 
fange, wie er sonst nirgends auf der Welt vor- 
kommt. Die Kurzsichtigkeit, mit der es die 
japanischen Fabrikanten dazu gebracht haben, 
daß das Erziehungs- und Lehrlingswesen immer 
schlechter wird, und daß die Versuche des 
Staates, wenigstens die Anfänge eines Arbeiter- 
schutzes und einer Arbeiterwohlfahrtspflege 
einzuführen vereitelt worden sind, wird im 
9. und Io. Kapitel ernst und ruhig ausein- 
andergesetzt. In einem Schlußkapitel wird der 
psychologische Grund für die sozialen Rück- 
stände in der japanischen Industrie aufgezeigt 
und ein Vorschlag zur Besserung gemacht. 
Nach dem Verfasser hatte die technische Ent- 
wicklung in Japan dahin geführt, daß dem 
Arbeiter seine Arbeit Selbstzweck war, während 
sie im Maschinenzeitalter, das keineStimmungs- 
arbeit duldet, nur Mittel zum Zweck sein kann. 
Die Überleitung zu der unentbehrlichen neuen 
Auffassung ist aber sehr schwierig; nach An- 
sicht des Verfassers kann sie nur gelingen, 
wenn zunächst der Ernährungszustand des 
japanischen Industriearbeiters verbessert, für 
eine gründliche Fachausbildung des Nach- 
wuchses gesorgt und mit Hilfe des Patriotis- 
mus das Verantwortlichkeitsgefühl des Arbei- 
ters und seine Pflicht zur Ausdauer bei ein- 
töniger Arbeit stärker betont wird. Dazu muß 
der Staat durch ein besseres Schulsystem und 
eine vernünftige Fabrikgesetzgebung, ein groB- 
zügiges Unternehmertum aber durch Erhöhung 
der Löhne und bessere Behandlung der Arbeiter 
zusammenwirken. Weil beides noch fehlt, er- 
klärt sich in Japan das schnelle Fortschreiten 
und der gefährliche Charakter der sozialisti- 
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schen Bewegung, die durch scharfe Unter- 
drückung nach dem jetzigen Rezept der Re- 
gierung nicht wieder zu beseitigen ist. 

Der Verfasser begnügt sich nicht damit, 
seine eigene Auffassung darzulegen, sondern 
geht auf die Urteile aller ernst zu nehmenden 
Beobachter der wirtschaftsgeschichtlichen und 
kulturhistorischen Fragen ein, die auf sein 
Thema bezug haben. Er liefert uns daher die 
beste Behandlung des schwierigen Problems, 
das für Japan so folgenschwer sein kann und 
in Europa in den letzten Jahren ein immer 
steigendes Interesse gefunden hat. 

Ludwig Rieß (Berlin). 


SHOSHO HAKKEI, Privat- 


druck der Dokokwai. 


Mit zu dem schónsten Besitz der reichen 
Sammlung des Viscount Akimoto in Tökyö ge- 
hört das Album mit den ,,Shosho Hakkei'' ge- 
nannten Landschaften, die den Stempel des Kei- 
shoki (Shökei) tragen. Ob sie wirklich von diesem 
berühmten japanischen Meister, der in der zwei- 
ten Hälfte des 15. Jahrhunderts lebte, stammen, 
ist schwer zu kontrollieren. Authentische Land- 
schaften von Keishoki sind ja äußerst rar. 
Wie dem auch sei, das Album des Viscount 
Akimoto muß zweifellos zu den eindrucksvoll- 
sten Schópfungen der Ashikagazeit gerechnet 
werden. Die Dokokwai hat es in mustergültigen 
Lichtdrucken herausgegeben und auch in der 
äußeren Ausstattung dem Vorbilde angeglichen. 
Da es sich um monochrome Bilder handelt, so 
kommen die Reproduktionen dem Originale 
fast bis zur Ununterscheidbarkeit nahe. Es 
muß immer wieder betont werden, daß ein 
solches Reproduktionswerk weit mehr von den 
Wesen und den Schönheiten japanischer Ma- 
lerei enthüllt, als schlechte moderne Fälschun- 
gen und Kopien. Jedem Japanreisenden sei 
dringend empfohlen, für sich selbst oder als 


Tokyo, 


Erinnerung für seine Angehörigen lieber Wie- 
dergaben der wirklichen Meisterwerke des 
Landes zu kaufen, für relativ billiges Geld, als 
sich von Händlern wertloses Zeug zu hohen 
Preisen aufschwatzen zu lassen. Kein vernünf- 
tiger Mensch, der nach Italien reist, kommt 
heute auf den Gedanken, Originale mit nach 
Hause bringen zu wollen; jeder begnügt sich 
mit Photos. In Japan liegen die Dinge nicht 
viel anders als bei uns. Aber Wiedergaben 
japanischer Bilder haben den Vorzug, den Ein- 
druck des Originales meist in viel adäquaterer 
Weise hervorzurufen, als es bei europäischen 
Gemälden möglich ist. Einer so entzückenden 
billigen Herausgabe eines Werkes in Album- 
form wie es diese Shöshö Hakkei sind, kann 
man in Europa nicht allzuvieles an die Seite 
stellen. | 
Shöshö Hakkei, das sind die 8 Landschafts- 
szenen aus der Umgebung der chinesischen 
Flüsse Hsiao und Hsiang. Es handelt sich 
nicht etwa um  Naturstudien, sondern um 
stereotype Stimmungsbilder. InderspätenT’ang- 
zeit (9.—10. Jahrh.) mag das Motiv entstan- 
den sein, das nun hunderte Male in China und 
Japan behandelt wurde. Als man in Japan sich 
auf sich selbst zu besinnen begann, machte 
man aus der ,,Shósho Hakkei‘ ,,Omi Hakkei''. 
Man wählte die Szenen vom Biwasee in Omi 
in Japan. Aber sehr verändert hat sich das 
Motiv gegen früher nicht. In prachtvoller 
Prágnanz, unter Aufwendung winziger gra- 
phischer und szenischer Mittel, ziehen pano- 
ramamáDig die zartesten Landschaften vor- 
über. Eine Figur, ein Boot, ein Vogelschwarm, 
ein Háuschen, ein Tempel unterstreichen die 
beabsichtigte Stimmung etwas schürfer. Eine 
wunderbare Tonigkeit liegt über jedem Blatt, 
die zartesten luftperspektivischen Wirkungen 
werden erzielt, ohne daß sich der Meister je 
von den Gesetzen wissenschaftlicher Perspek- 
tive hütte binden lassen. William Cohn. 
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(Nur die in das Stoffgebiet der O. Z. fallenden Aufsätze werden zitiert. Um eine möglichst vollstän- 
dige Übersicht über die Zeitschriftenliteratur zu ermóglichen, werden die Herren Autoren um Ein- 
sendung von Separatabzügen oder um Hinweise auf ihre Ostasien betreffenden Arbeiten gebeten.) 


ARCHIV FÜR  RELIGIONSWISSEN- 
SCHAFT (I/II 1914). 

HANS HAAS, Religion der Japaner 1909/13. 
Literaturbericht. 

DER CICERONE (Heft 4, 5, März 1914). 
O. MÜNSTERBERG, Chinesische Kunst in 
Amerika. (25 Abb.) 

DIE GEGENWART (Jan.). 

MAX R..FUNKE, Wesen und Geschichte der 
japanischen Kunst (vgl. S. 130). 

KUNST UND KÜNSTLER (XII 4). 
CURT GLASER, Chinesische Skulpturen. 
Bemerkungen über die Ausstellung Perzynski. 

DESGL. (XII 5). 


CURT GLASER, Ein Museum ostasiatischer 
Kunst. 
Bemerkungen über das Kölner Museum. 


DIE KUNSTWELT (III 6). 


F. BALTZER, Chinesische Architektur. 
(7 Abb.) 


MITTEILUNGEN DES SEMINARS FÜR 
ORIENTALISCHE SPRACHEN AN D. 
KGL. FR.-W.-UNIVERSITÄT ZU 
BERLIN (XVI, Ostasiatische Studien). 


CHING DAO WANG, Die Staatsidee des Kon- 

fuzius und ihre Beziehungen zur konstitu- 

tionellen Verfassung. 

ANNA BERNHARDI, Chinesische Frauen- 

namen. 

W. LIMPRICHT, Im Garten von China. 

(20 Abb.) 

Reise durch diein Tschekiang liegenden Berg- 
züge Tien mu schan und Tientai. 


W. LIMPRICHT, Eine Durchwanderung der 
Wutaischanketten. (20 Abb.) 
Besprechung von Münsterberg, Chinesische 
Kunstgeschichte. Band II. (Ernst Boersch- 
mann.) 

Im allgemeinen anerkennend. 


ZEIT IM BILD (8. Jan.). 


DR. BERGER, Chinesische Holzreliefs. 

(5 Abb.) 

Stücke aus der Sammlung des Barons G. von 
Mehring. ,,Der Stil der Reliefs, nach dem man 
ihre Entstehungszeit bestimmen kónnte, weist 
in eine ziemlich frühe Periode, ob aber in die 
Zeit des Kaisers Kang-hi im 17. Jahrh. oder 
noch in die Mingzeit soll nicht mit Sicherheit 
behauptet werden.“ 


ENGLAND UND AMERIKA. 


THE BURLINGTON MAGAZINE (Ja- 
nuary I9I4). 
ANANDA K. COOMARASWAMY, Hands 
and Feet in Indian Art. (14 fig., 1 pl.) 
».. even in moments of deepest passion, the 
faces of gods and men are not distorted, but 
retain an amazing serenity, while the mo- 
vement of thought is seen in swift and direct 
movements of the limbs.‘ 


DESGL. (March). 


R. L. HOBSON, Sung and Yüan Wares in 

a New York Exhibition. (1 pl.) 

„All the principal types of Sung and Yüan 
wares, as at present understood, are represented 
in the New York exhibition, which, I should 
state, has been formed under the auspices of the 
Japan Society and housed in the Knoedler Gal- 
leries — all excepting the unobtainable Ju Chou 
ware.“ 
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THE JOURNAL OF THE R. A. S. (Ja- 

nuary 1914). 

A. H. FRANCKE, Notes on Sir Aurel Stein’s 

Collection of Tibetan Documents from Chi- 

nese Turkestan. 

BARON A. v. STAEL-HOLSTEIN, Was there 

a Kusana Race? 

»...Kusa (not Kusana) was the correct 
name of the warlike race that gave Kaniska 
to the Buddhist world.‘ 

Varendra (F. J. Monahan). 

Vgl. Kl. Mitt. 

The Brahmanic and Kshatriya tradition 

(A. Berriedale Keith). 

Date of the Bharaut stupa sculptures (L. 

A. Waddell). 

»lhe more trustworthy evidence thus, in 
the absence of dated inscriptions, points to the 
bulk of the Bharaut inscribed sculptures dating 
to the early Mauryan period of about Asoka's 
own time and so takes us back to General 
Cunningham’s original estimate, that they “are 
certainly not later than B. C. 200"', or, as we 
may put it more positively, that they belong 
to the third century B. C." 

Sur l'aridité et la secheresse du Turkestan 

(E. Blochet). 

Wie alte Quellen beweisen, regnete und 
schneite es in Turkestan háufig. 


THE JOURNAL OF INDIAN ART AND 
INDUSTRY (Jan. 1914). 


T. H. HENDLEY, Indian Museums (14 pl.). 

History of Museums. The Eastern Museum 
— a House of Wonders. Migration of Cu- 
rios. History of Museums. Publications of 
Museums. The Collections of Indian Princes. 
The Planning of a Museum in India and the 
Arrangement of its Contents. Indian Mu- 
seums. Museums in Native States. London 
Museums, 


THE MODERN REVIEW (Calcutta, Ja- 

nuary 1914). 

SAMARENDRANATH GUPTA, The Classic 

Art of Ajanta. II. (3 fig.) 

The Artists: ‘Art was then an offering, not 
an enjoyment; and the artists were not mere 
artisans but bhaktas — devotees who offered the 
best productions of their sadhana — constant de- 
votion and practice — before the altar of their 
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faith and belief, leaving their works unsigned, 
happy perhaps in the thought that their iden- 
tity would be lost in their art, like devotees 
losing the identity of their self in the consecra- 
ted love and devotion of their Adored One." 
The Process used in the Paintings: ‘These facts 
will sugest that the paintings at Ajanta were 
more likely distemper paintings by nature than 
frescoes.”’ 


GAURANGA NATH BANDYOPADHYAY, 
History and Archaeology. 
Allgemeine Bemerkungen, Bemerkungen 


über indische Archäologie und wie sie bisher 
von den Engländern betrieben wurde. ‚But 
yet the archaeology of India is at present an 
almost unworked field, and we may say with 
the eminent Indianist that India suffers to- 
day on the estimation of the world more 
through the world’s ignorance of the achieve- 
ment of the heroes of Indian history than 
through the absence or insignificance of such 
achievements."' 


DESGL. (Febr.). 


S. GUPTA, The Classic Art of Ajanta III. 

(8 fig.) 

Pose and Grace of Figures: ''Those who are 
enthusiasts about the physical phase and the 
technical laws of the modern art of painting, 
those who hover in the materialised enclosure 
of perspective and anatomy only, will perhaps 
find it difficult to understand and appreciate 
these magnificent works of inspiration in which 
the spirit of suggestion and not mere represen- 
tation was chiefly emphasised." 


DESGL. (March). 


ABANINDRANATH TAGORE, Indian Icono- 

graphy (22 pl.). 

Interessante Ausführungen des trefflichen 
indischen Malers über die in den Shastra fest- 
gelegten Proportionen und charakteristischen 
Vergleiche der menschlichenKörperteile mitBlu- 
men, Blättern, Vögeln, Fischen, Muscheln. ‚Art 
is not for the justification of the Shilpa Shastra, 
but the Shastra is for the elucidation of Art.” 
“What foolishness is it to imagine that a figure 
modelled after the Shastras, would gain us a 
passport, through the portals of art, into the 
realms beyond where art holds commerce with 
eternal joy.” 
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BOSTON MUSEUM OF FINE ARTS 
BULLETIN (Dec. 1913). 


Exhibition of Additions to the Ross-Col- 
lection. (D. W. R.). 
Vgl. Kl. Mittl. 


DESGL. (Febr. 1914). 


An Introduction to the Special Exhibition 
of Japanese Art of the Ukiyo-é School. 
(J. E. L.) 6 fig. 


TRANSACTIONS OF THE R. A. S. OF 
JAPAN (XLI 3). 


D. C. GREENE, Osada's life of Takano Naga- 
hide. Translated and edited with an intro- 
duction. 


DESGL. (XLI 4). 


W. L. SCHWARZ, The Great Shrine of 
Idzumo: some notes on Shinto, ancient and 
modern. 


FRANKREICH. 


BULLETIN DE LA COMMISSION AR- 
CHÉOLOGIQUE DE L'INDOCHINE 
(1913, (Eë Livraison). 


Procés-verbaux. 

M. C. CADIERE, Mémoire de Bénigne Va- 
chet sur la Cochinchine. 

Bénigne Vachet naquit à Dijon en 1614. 


BULLETIN DE L'ÉCOLE FRANCAISE 
D'EXTRÉME-ORIENT (XIII 3). 


JEAN COMMAILLE, Notes sur la Décoration 

Cambodgienne. (49 pl.) 

«Il est incontestable que les temples de l’an- 
cien Cambodge présentent avec ceux de l’Inde 
méridionale, dans leur ossature et leurs orne- 
ments, quelques analogies, mais personne n’ose- 
rait affirmer une étroite filiation entre les pro- 
ductions artistiques de ces deux pays.» «On 
arrive ainsi à cette présomption que les archi- 
tectes et les décorateurs d'Ankor ont voulu faire 
ceuvre personelle en s'affranchissant de lois 
surannées et en modifiant d'une maniére radi- 
cale l'enseignement qu'ils tenaient de leurs 
pays d'origine» «...considéré dans son en- 
semble, le travail des décorateurs d'Ankor se 
tient dans un rang trés honorable, et nous ré- 
sumerons notre appréciation personelle par ces 
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quelques mots: excellence de l'ornementation 
végétale, mais penurie de motifs; intensité de 
vie dans les bas-reliefs légendaires et juste ob- 
servation du mouvement, mais mauvaise inter- 
prétation de l'académie humaine; médiocrité 
générale dans les sujets sculpturaux, sauf pour 
le Nàga, qui est la seule des inventions cam- 
bodgiennes que l'on ait à retenir comme figure- 
type d'une époque et d'un art.» 


BULLETIN DE LA SOCIÉTÉ FRANCO- 
JAPONAISE DE PARIS (Oct.-Janv., 
XXXI—XXXII). 


RAYMOND KOECHLIN, Kiyonaga, Buncho, 

Sharaku. 

Torii IV Kiyonaga; Ippitsusai Buncho; Uta- 
gawa Toyoharu; Kitao Shighemása; Kitao Ma- 
sanobu; Kitao Keisai Masayoshi; Katsukawa 
Shuncho; Toshusai Sharaku. 

MARQUIS DE TRESSAN, Documents Japo- 

nais relatifs à l'Histoire de l'Estampe. 

I. Origines de l'estampe. II. Beni-e et Uru- 
shi-e. III. Les Origines de la gravure en cou- 
leurs. 

LÉON FARAUT, Yeutchi Shuncho au Salon 

d'Automne. 

TYGE MÓLLER, Chronique des Ventes. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS (Avril). 


V. GOLOUBEW, Li Long-mien. (9 fig.) 

Was bisher in Europa meist als Arbeit des 
Meisters galt, wird als Kopie erkannt; auch 
die neuerdings von R. F. Martin publizierte 
Bildrolle, die eine Kopie von Li Long-mien 
nach Wu Tao-tse sein soll. Dagegen wird Mar- 
tins Hinweis auf die Verwandtschaft einiger 
Teile dieser Bildrolle mit Zeichnungen Botti- 
cellis zur Divina Comedia für fruchtbar ge- 
halten. 


REVUE DE L'ART ANCIEN ET MO- 
DERNE (Mars). 


RAPHAEL PETRUCCI, Kou Kai-tche, 
peintre chinois du IVe siècle. 


T'OUNG PAO (Oct. 1915). 


W. W. ROCKHILL, Notes on the relations 
and trade of China with the eastern archi- 
pelago and the coasts of the Indian ocean 
during the fourteenth century. 
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DESGL. (Déc. 1913). 


ED. CHAVANNES, Note sur de prétendus 
bas-reliefs de l'époque Han. 
Vergl. Kl. Mitteil. 


JAPAN. 
BIJUTSU SHUEI (22, November 1913). 


Chinesische Süd-Schule. 


LIU CHIH K (Ming), Landschaft. Sg. 
Hara, Yokohama. 

T'ANG YIN, Landschaft. Sg. Nakane, Tokyo. 
WEN CHIA XXX (Ende Ming), Landschaft. 
Dies. Sg. 

YEH TAO-PÉN X (Ming), die 9 Weisen 
vom Shang-Berge. Sg. K. Takahashi, Tokyo. 
PA-TA-SHAN-JÉN, Landschaft. Sg. Hata, 
Osaka. 

WANG TO Të (Ende Ming bis Anfang 
Mandschu), Landschaft. Sg. Kuwana, Kyöto 
MEI CH'ING #ÿ# (Mandschu), Landschaft. 
Dies. Sg. 

CH'A SHIH-PIAO, Landschaft. Sg. K. Wa- 
da, Tokyo. 

WANG SHIH-KU £A% (Anfang Mand- 
schu), Landschaft. Sg. M. Okazaki, Tokyo. 
LO MU Si, Landschaft. Sg. T. Nishimatsu, 
Kobe. 


THE KOKKA (No. 282). 


WALL-PAINTINGS IN JAPANESE DWEL- 
LINGS. 

UNBEK. MEISTER DES 14. JAHRH., Sze- 
nen aus dem Leben von Hönen Shonin. 
Samml. Graf Tokugawa, Tokyo. 

KANO TANNYU, Szenen aus dem Landleben. 
Samml. Marquis Tokugawa, Tokyo. 
YAMAGUCHI SOKEN (1759—1818), Die 
schóne Ch'u Lien-hsiang. 

SUN CHÜN-TSE zugeschrieben, Landschaft. 
Samml. Graf Tokugawa, Tokyo. 
WATANABE SHIKO, Strom. Samml. Hi- 
guchi, Osaka. 

Die óstliche Pagode des Taimadera. 


DESGL. (No. 283). 


THE SOGA SCHOOL OF PAINTING. 
IWASA SHOI, Isemonogatari. Samml. Na- 
bekura, Tokyo. 

SHIH YUI 4:3, Ning Ch'i auf einer Kuh, I 
K'uan pflügend. Samml. Marquis Tokugawa. 
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TSUBAKI CHINZAN, Hahnenkamm und 
Insekten. Samml. Yoshida, Tokyo. 
MARUYAMA OKYO, Drachen. Kwanchi- 
in, Tokyo. 

CHÉNG MAO-YAO, Landschaft. Samml. 
Nishikawa, Kobe. 

ELFKÓPFIGE KWANNON, Yakushiji, Ya- 
mato. 

SOGA SHOHAKU, Chang Liang. Samml. 
Takamine, Tokyo. 


KOKOGAKU ZASSHI (IV 4, Dezember 
I913.) 


H. SAKURAI, Grundideen für das Studium 
der Kostümgeschichte. II. 


DESGL. (IV 5, Januar 1914). 


A. GOTO, Über die altertümlichen Charak- 
tere auf Schildkrótenschalen und Tierkno- 
chen aus Grübern in Honan. 


DESGL. (IV 6, Februar 1914). 
GOTO, Charaktere auf Schildkrótenschalen 
und Tierknochen II. 

DESGL. (IV 7, März 1914). 


GOTO, Charaktere auf Schildkrötenschalen 
und Tierknochen. III. 

T. IWAI, Inschriften auf Monumenten in 
Kyoto. IX. 


KOTTO ZASSHI (66, Dezember 1913). 


K. MAEDA, Kritik der Takumameister. 
W. UMEZAWA, Die Nan-pin- und Nan- 
t'ien-Schule. 


DESGL. (67, Januar 1914). 


S. OMURA, Der Vogelfederschirm des Sho- 
soin. W. UMEZAWA, Die Nan-p'in- und 
Nant'ien-Schule. II. 


DESGL. (69, Márz 1914). 


K. SAWAMURA, Wandgemälde. 

H. TAKENOUCHI, Netsuke II. 

S. HATA, Chinesischer Gemäldehandel und 
die Sg. Tuan Fang. 


NIHON BIJUTSU (178, Dezember 1913). 


Y. KUWABARA, Kennerschaft von Schwert- 
zieraten. VII. 


BÜCHERSCHAU. 


(Alle Büchersendungen direkt oder durch Vermittlung des Verlages Oesterheld & Co., 
Berlin W 15 an Dr. William Cohn, Berlin-Halensee, Kurfürstendamm 97/98.) 


OSTASIEN. 
KUNST. 


E. FENELLOSA, L'Art en Chine et au Japon 
Adaption par Gaston Migeon. Paris 1913. 


154 p. 


VERSCHIEDENES. 


W. BARTHOLD, Die geographischen und 
historischen Forschungen des Orients mit 
besonderer Berücksichtigung der russischen 
Arbeiten. Aus dem Russischen übersetzt von 
E. Bamberg-Figulla. Mit einem Geleitwort 
von Martin Hartmann. Leipzig 1913. 8°. 
XIV und 225 pp. Quellen und Forschungen 
zur Erd- und Kulturkunde, herausg. von 
R. Stübe, Band VIII. 

MÉMOIRES CONCERNANT L'ASIE ORIEN- 
TALE (Inde, Asie Centrale, Extréme-Orient), 
publiés par l'Académie des Inscriptions et 
Belles-Lettres sous la Direction de M. M. 
Senart, Barth, Chavannes, Cordier. Tome 
premier. Leroux, Paris 1913. 4°. 138 pp. 
63 pl. Pr. fr. 25. 


INDIEN, INDOCHINA, MALAISIEN. 


KUNST. 


ANANDA K. COOMARASWAMY, The Arts 
and Crafts of India and Ceylon. Containing 
225 Illustrations. T. N. Foulis, London and 
Edinburgh 1913. 8°. XXII and 252 pp. Price 
6 s. 

H. DUFOUR ET C. CARPEAUX, Ruines 
d'Angkor: Le Bayon d'Angkor Thom. Le- 
roux, Paris 1914. Textband und Atlas von 
251 Tafeln. 4?. Preis roo fr. 

G. SANDERSON, Types of modern Indian 
buildings at Delhi, Agra, Allahabad, Luck- 
now, Ajmer, Bhopal, Bikanir, Gwallior, Jai- 
pur, Jodhpur and Udaipur. 93 pl. Allahabad 
1913. 4°. 

C. M. VILLIERS STUART, Gardens of the 
Great Mughals, with 40 full page Illustra- 
tions. Adam and Charles Black, London 
1913. 8°. Pr. 12 s. 6 d. 


R. B. WHITEHEAD, Catalogue of Coins in 
the Panjab Museum, Lahore. Vol. I.: Indo- 
Greek Coins. Vol. II: Coins of the Mughul 
Emperors. Clarendon Press, Oxford 1914. 
XII und 218 S., 20 Tafeln bzw. CXV und 
441 S., 21 Tafeln. Geb. 20 s. und 50 s. 


RELIGION UND PHILOSOPHIE. 


ARTHUR AND ELLEN AVALON, Hymns 
to the Goddess. Translated from the Sanskrit. 
Luzac & Co., Londonı1913. 8°. IX and 178 pp. 
J. N. FARQUHAR, The Crown of Hinduism. 
Oxford University Press 1913. 8°. 469 pp. 
A. ROUSSEL, Idées réligieuses et sociales 
de l'Inde ancienne d’aprés les légendes du 
Mahäbhärata (Sabhá-Parva). Louvain 1914. 
8°. 

J. S. SPEYER, Die indische Theosophie. Aus 
den Quellen dargestellt. H. Haessel, Leipzig 
1913. 8°. 366 S. Preis br. M. 6, geb. M. 7,50. 
TANTRIC TEXTS, Edited by Arthur Avalon. 
Vol. I. Tanträbhidhäna with Vija-Nighantu 
and Mudrä-Nighantu. Edited by Täränätha 
Vidyäratna. Luzac & Co., London 1913. 8°. 
TANTRIC TEXTS, Edited by Arthur Avalon. 
Vol. II. Shatchakra Nirüpana and Pädu- 
käpanchaka. Edited by Täränätha Vidyä- 
ratna. Luzac & Co., London 1913. 8°. 


SPRACHE UND LITERATUR. 


V. SH. APTE, The practical Sanskrit-Eng- 
lish Dictionary. Containing appendices on 
Sanskrit prosody and important literary and 
geographical names in the ancient history 
of India. 2.ed., revised and enlarged. Bom- 
bay 1912. 8°. 

A. HILLEBRANDT, Lieder des Rgveda. 
Übersetzt. Vandenhoeck & Ruprecht, Gót- 
tingen I913. Quellen der Religionsgeschichte 
Band V. 


VERSCHIEDENES. 


J. D. ANDERSON, The Peoples of India. 
University Press, Cambridge 1913. 16°. X 
and 118 pp., 2 maps. The Cambridge Manuals 
of Science and Literature. 


BÜCHERSCHAU. 


ADHEMARD LECLERE, Histoire du Cam- 
bodge, depuis le rer siécle de notre ére. Paul 
Geuthner, Paris 1914. 8?. XII et 547 pp. 
A. H. FOX STRANGWAYS, The Music of 
Hindostan. Clarendon Press, Oxford19 14. 8°. 
XII and 364 pp. Illustrations. 


CHINA, TURKESTAN, TIBET. 


KUNST. 


ERNST BOERSCHMANN, Die Baukunst und 
religióse Kultur der Chinesen. Band II. 
Gedáchtnistempel. Mit 212 Bildern im Text 
und 36 Tafeln. Georg Reimer, Berlin 1914. 
4°. XXI und 288 S. Preis br. M. 36, geb. 
M. 42. 

EDOUARD CHAVANNES, Mission Archéo- 
logique dans la Chine Septentrionale. Tome I 
Premiére Partie. La Sculpture à l'Époque 
des Han. Ouvrage publié sous les auspices 
du Ministére de l'Instruction publique et de 
l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres. 
Vol. XIII. Publications de l'école francaise 
d'extréme Orient. Ernest Leroux, Paris 1913. 
8?. 288 p. pl. 489—543. 

F. R. MARTIN, Zeichnungen nach Wu Tao- 
Tze aus der Götter- und Sagenwelt. Gr. Quer- 
Folio. Bruckmann, München 1913. Titel- 
bild und 50 Tafeln. V und 12S. Preis M. 250. 


RELIGION UND PHILOSOPHIE. 


DAISETZ TEITARO SUZUKI, A Brief Hi- 
story of Early Chinese Philosophy. Probst- 
hain & Co., London 1914. 188 pp. Pr. 5s. 


SPRACHEUNDLITERATUR. 


MAURICE COURANT, La Langue chinoise 
parlée. Grammaire du Kwan-Hwa septen- 
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trional. Leroux, Paris; Rey, Lyon 1913. 
8°. XVII et 384 S. 


VERSCHIEDENES. 


D. CARRUTHERS. Unknown Mongolia. A 
Record of Travel and Exploration in North- 
West Mongolia and Dsungaria. London 1913 
2 vols. With illustr. 8°. 688 pp. Pr. £1 8s. 
F. H. CHALFANT, Ancient Chinese coinage. 
Reprint. London 1913. 4°. 

E. STANFORD, Atlas of the Chinese Em- 
pire. Prepared for the China Inland Mission. 
With 22 maps. 4°. London 1913. 


JAPAN UND KOREA. 


KUNST. 


CHANOYU KAMA ZUROKU ZOO HEIM 
(Bilder voneisernen Kesseln fürdasChanoyu). 
Herausgegeben von der Gießergesellschaft. 
30 Tafeln Folio. Tokyo, Shüseidö 1914. 
Preis 2,30 Yen. 


VERSCHIEDENES. 


KUROITA, Kokushi no Kenkyü MO 
% (Studium der japanischen Geschichte). 
2. Auflage, ı. Teil. 336 S. Tokyo, Bunk- 
waidö 1913. Preis 1,30 Yen. 

MARQUIS DE LA MAZELIÈRE, Le Japon. 
Histoire et Civilisation. Vol. 6. Le Japon 
Moderne. La Transformation du Japon. 
Avec 8 illustrations et 1 carte. Librairie 
Plon, Paris 1913. 16°. 

F. S. G. PIGGOTT, The Elements of Sosho. 
1914. 8°. 378 pp. 


KATALOGE. 


BÜCHER. 


J. GAMBER, Paris Vle, 7 Rue Danton. 
L'Orient. Catalogue 77. Darunter Chine, 
Japon, Corée, Indo-Chine, Siam, Laos, Indes, 
Thibet. 3470 Numéros. 

PAUL GEUTHNER, Paris Vle, 13 Rue Jacob. 
India. Catalogue 58. 1914. Part the Second. 
No. 1772— 3566. 

DESGL. Ephémérides Bibliographiques 
XXXVIII, darunter Asie Centrale, Extréme- 
Orient, Inde Ancienne et Moderne. No. 3580 


— 3597; 3856—3988; 3988—4010. 


DESGL. Ephémérides Bibliographiques, 
XXXIX, darunter Asie Centrale, Extréme- 
Orient, Inde Ancienne et Moderne. No. 4580 
— 4610; 4771—4885; 4950—4975. 

OTTO HARRASSOWTITZ, Leipzig. Bericht 
über Neuerwerbungen. Neue Serie Nr. 13. 
Januar 1914. Darunter III. Orientalische 
Publikationen. No. 2896— 3069. 

LIST & FRANKE, Leipzig, Talstr. 2. Anti- 
quariats-Katalog Nr. 440. Orientalia. 2403 
Nummern. 

LUZACS Oriental List and Book Review. 


122 


London, 46 Great Russell Street. Nos. 11 
to 12. Nov.-Dez. 1913. 

MORICE’S ORIENTAL CATALOGUE No. 21, 
1914. London W. C., 9 Cecil Court, Charing 
Cross Road. British India and the Near East, 
China, Japan, The Far East. 1251 Numbers. 
J.-B. MULOT, Paris, 71 Rue Saint-Jacques. 
No. 62. Orientalia. Extréme-Orient. 886 
Numéros. 

PAUL RITTI, Paris, 76 Avenue du Maine. 
Bulletin mensuel. 40 Numéros. 


VERSTEIGERUNGE N. 


CERAMIQUE CHINOISE, Emaux de Can- 
ton, émaux cloisonnés etc. 480 Numéros. 
29—30 Dec. Paris, Portier. 

JAPANESE INRO, LACQUER, SCREENS, 
SWORDS, ETC. CHINESE CARPETS, POR- 
CELAIN etc. 306 lots. 26th Jan. London, 
Glendining. 

JAPANESE COLOUR PRINTS, BOOKS, 
KAKEMONO, CHINESE DRAWINGS. 292 
lots. | 29th—3oth Jan. London, Sotheby. 
ANTIQUE CHINESE PORCELAIN AND 
PICTURES. 1457 lots. Febr. 24th—26th. 
London, Eastwood & Holt. 
CHINA-SAMMLUNG, ALTE JAPANISCHE 
und Ostasiatische Kunstgegenstände u. a. 
II. Teil der Kollektion des Herrn Guido Witt- 
sack 765 Nummern (8 Tafeln). 26.—27. 
Febr. Frankfurt a. M. Rudolf Bangel. 
CHINESE PORCELAIN, Snuff Bottles, Ena- 
mels etc. Japanese Netsuke, Swords etc. 
236 lots. London, Glendining. 

OBJETS D'ART D'EXTREME-ORIENT, Ce- 
ramique, Laque et Bois sculptés etc. 161 Nu- 
méros. 5 Mars. Paris, Portier. 

OLD CHINESE CARPETS AND RUGS, 
88 lots (7 pl). 13th of March., London, 
Sotheby. 

COLLECTION DE MONSIEUR STEIN, 
ESTAMPES JAPONAISES, SURIMONO etc. 
I6 et 17 Mars. 516 Numéros. Paris, Portier. 
THE COLLECTION OF JAPANESE CO- 
LOUR PRINTS, DRAWINGS AND CURIOS, 
FORMED BY THE LATE ALFRED EAST. 
495 lots. 17th of March. London, Sotheby. 
COLLECTION CERF, CERAMIQUE, BRON- 
ZES, BOIS SCULPTES etc. 375 Numéros. 
23 Mars. Paris, Portier. 

ANTIQUE CHINESE PORCELAIN etc. 815 
lots. March 25th and 26th. London, East- 
wood & Holt. 





BÜCHERSCHAU. 


* 


CERAMIQUE, BRONZE, EMAUX, PEIN- 
TURES CHINOISES etc. 260 Numéros. 
28 Mars. Paris, Portier. 

BLUE AND WHITE CHINESE PORCE- 
LAIN, JAPANESE LACQUER, CHINESE 
CARPETS AND RUGS. 540 lots. (5 pl). 
Mar. 31, 31. London, Glendining. 
JAPANISCHE FARBENHOLZSCHNITTE 
UND HANDMALEREIEN aus dem Besitze 
eines norddeutschen Sammlers. 348 Num- 
mern. 4. April Berlin, Max Perl. 
EUROPÄISCHE UND EXOTISCHE WAF- 
FEN aus Berliner und anderem Besitz. 
653 Nummern. 5 Tafeln. 5., 6. April. Ber- 
lin, Rudolf Lepke. 

ANTIQUITÄTEN, GEMÄLDE, Nachlässe und 
Sammlungen: + Konsul Jacoby, Lübeck, 
Dr. Falcione Nandor, Ungarn u. a. 640 Num- 
mern (12 Tafeln). 21., 22. April. Lübecker 
Kunst-Auktions-Haus, Cornelius C. M. Mi- 
chaelson. 


MUSEEN UND AUSSTELLUNGEN. 


THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART. 
SPECIAL EXHIBITION OF CHINESE PAIN- 
TINGS from the Collection of the Museum. 
Catalogue by John C. Ferguson. New York 
1914. XV + 72pp., 15 plates. 
CHINESISCHE GEMÄLDE AUS DER 
SAMMLUNG DER FRAU OLGA-JULIA 
WEGENER, Berlin. Galerie A. Flechtheim, 
Düsseldorf, vom 7. März bis Mitte April 
1914. 35 s. 

UTSTALLNING AF KINESISK KONST OCH 
KONSHANDTVERK i STOCKHOLM 1914. 
VI + 97 S., 525 No., 20 Tafeln. 


VERSCHIEDENES. 


ERNST ARNOLD, Dresden, Schloßstr. Preis- 
verzeichnis japanischer  Original-Farben- 
holzschnitte. 72 Nummern. 

JOHNSTON & HOFFMANN, Photographers, 
Calcutta, 22 Chowringhee Road, Catalogue 
of Views of India. 66 pp. 

RICHARD HOLSTEIN, Berlin W 9, Kónig- 
grützerstr. 2. Altchinesische Bronzen, Tóp- 
fereien, Porzellane und Bilder. Sammlung 
F. Knuth, Tsinanfu. 

PALAZZO VENDRAMIN-CALERGI (Vene- 
dig), Katalog zur Liquidation der Sammlung 
weiland Sr. Königl. Hoheit des Prinzen 
Heinrich von Bourbon, Grafen von Bardi. 
Freihändiger Verkauf. 16S. Text, 19 Tafeln. 





VERSTEIGERUNGSBERICHTE. 


(Für die Beschreibungen und Bestimmungen sind allein die Kataloge verantwortlich.) 


ENGLAND. (Preisein englischen Pfund.) 


JAPANESE COLOUR PRINTS, BOOKS 
AND KAKEMONO. Jan. 29, 30. (So- 
theby, London), 


COLOUR PRINTS (147 lots): 21. HARU- 
NOBU, Viewing the Moon. 12. 10. — 23. Ki- 
nuta no Tamagawa. IO. 5. — 20. HARU- 
SHIGE, Niken Cha-ya no Hana. 20. 10. — 
KAKEMONO: 181. HOKUSAI, Ame-no 
Uzume no Mikoto and Saruta-hiko. 5. 2. 6. 
— 204. YEISHIN School, A Mandara of 
Amida with Seishi etc. ı6th Cent. 24. — 
TOTAL: 397. 


CHINESE PORCELAIN, SNUFF BOTT- 
LES, ENAMELS, EMBROIDERIES etc. 
Febr. 23. (Glendining, London). 


91. Rhinoceros horn cup. 6. — 98. Beaten 
copper, gilt figure of a Tara with jewelled 
necklace, Southern Tibetan work. 4. 5. — 
I24. Large bronce urn, the details inlaid 
silver. 6. 15. — 128. Lacquer story-teller's 
desk. 8. 5. — 153. Flambé vase. 10. 10. 
— 159. Blue and white rouleau vase. 6. 15. 
— 180. Imperial Yellow silk dress. 9. — 


OLD CHINESE CARPETS AND RUGS. 


March 13. (Sotheby London). 


I4. À carpet, with a shaded yellow and pink 
field (7 ft. 7 by 5 ft. 6). 30. — 23. A carpet 
with a warm apricot field (8 ft. 4 by 7 ft. 
5%). 45. (Ill) — 47. A rug, shaped as a 
tiger's skin (9 ft. 7 by 3 ft.). 29. (Ill. — 
49. A carpet, with a chrome field (10 ft. 6 
by 6 ft.). 28. — 51. A carpet, with a pale 
yellowish field (14 ft. 7 by 6 ft. 9). 69. — 
52. A carpet, with a persimmon red field 
(8 ft. by 5 ft. 4). 33. (Ill.) — 56. A carpet, 
with a warm apricot field (8 ft. 10 by 6 ft.). 
36. (Ill.) — 61. A thick carpet, the field in 
a warm ripening apricot tint (11 ft. 5 by 
7 ft. 10). 90. — 71. A carpet, with a pale 
apricot field (10 ft. 2 by 6 ft. 2). 49. — 


FRANKREICH. 
CÉRAMIQUE, LAQUE, BOIS SCULPTÉS, 


81. A carpet, with a warm apricot field (8 ft. 


2 by 5 ft. 5). 42. — 
TOTAL 1300. 14. 0. 


JAPANESE COLOUR PRINTS, DRA- 


WINGS AND CURIOS, Coll. Sir Alfred 
East. March17.18.19.(Sotheby,London). 


5. KIYOSHIGE (Torii), Hashirakake. 7. 5. — 
40. UTAMARO, A princess going to Archery 
Practice. 5. 5. — 68. TOYOKUNI, Spring 
Blossoms. 5. — 81. KUNISADA, Chiushin- 
gura, Act VIII. Triptych. 3. 3. — 78. HO- 
KUSAI, Riuto Shoto, 'The Pine Wave at 
Riuto. 3. 3. — 95. Ejiri. 3. 12. — 102. Gai- 
fu Kaisei, "Breeze, Fine Weather". 15. 10. 
— 103. Yama shita Haku-u, ‘‘White Moun- 
tain under Rain". 11. 10. — 108. Totomi 
Sanchu. 5. ro. — 121. Sochu Shichi-ri-ga- 
hama. 9. 10. — 165. Snow on the Sumida 
River. 7. — 167. Kwa Cho. 7. — 218. HI- 
ROSHIGE, Naniwa Meisho Zue. 3. 5. — 
225. Totsuka. 3. 3. — 283. Kanaya. 3. 12.- 
6. — 332. KUNISADA, Two Female Musi- 
cians. 5. 5. — 

TOTAL: 937. 9. 6. 


(Preise in Francs). 


BRONZES, JADESetc. 5 Mars (Portier, 
Paris). 

II. Cabinet en ancien laque rouge de Pekin. 
462. — 31. Vase à vin (Bronze), en forme 
d'un rhinocéros. 475. — 41. Brüle-parfum 
(Cloisonné). 640. — 48. Coupe couverte en 
jade blanc (22 cm). 1730. — 49. Coupe cir- 
culaire en jade blanc (23 cm). 940. — 5o. 
Coupe circulaire en jade vert (26 cm). 1370. 
— SI. Deux boites en jade blanc (12 cm). 
1260. — 95. Bracelet thibetain en or. 445. 
— 96. Bracelet thibetain en or 330. — 125. 
Deux cornes de rhinocéros (60 cm). 781. — 
132. Tsche Kong t'ou (album de peintures, 
XVIIIe). 341. — 133/4. Cheng ti Ming wang 
t'ou (album de peintures). 1880. 

TOTAL: 31000. 
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ESTAMPES JAPONAISES, SURIMONO, — Ryôshibako, Gyobu-Hirame, Yoshino- 


LIVRES etc. 16. 17. Mars (Portier, Paris). 


1. KIYONOBU, Hosoye, Couple se promenant. 
220. — 11. MASANOBU, Deux jeunes filles, 
Hosoye, Urushiye. 220. — 66. KIYONAGA, 
des jeunes gens, Oban. . 792. — 65. Un jeune 
homme, plusieurs geishas, Diptyche, Oban. 
452. — 69. Deux jeunes femmes et une 
fillette, Oban. 264. — 94. IPPITSUSAI, Acteur 
en femme, Hosoye. 242. — 121. UTAMARO, 
Portrait en buste d’une jeune femme, Oban. 
220. — 128. ,,Sortie nocturne'', Oban. 218. 
— 172. SHUNMAN, Jeunes femmes, Oban 
Tateye. 330. — 225. Des jeunes femmes, 
Triptyche Oban. 219. — 

TOTAL: 19200. 


CÉRAMIQUE, BRONZES, BOIS SCULP- 
TÉS, MASQUES, ESTAMPES etc. 23 
Mars (Portier, Paris). 


I. Groupe en céramique et pierre de lard 
(30 cm). 792. — 112. Deux lanternes en 
emaux cloisonnés (45 cm). 615. — 194. 
Kobako. 225. — 195. Bon. 330. — 216. 
Sabre de médecin, en bois naturel. 220. — 
307. Distractions de femmes, Triptyche, 
Signée Yeishi. 220. — 311. Une jeune prin- 
cesse, Triptyche, Signée Yeishi. 220. — 338. 
Une jeune courtisane, Signée Chobunsai, 
Kakemonoye. 286. — 339. Grand meuble 
cabinet en bois dur sculpté. 462. — 340. 
Meuble en bois laqué noir. 610. — 342. 
Pendule en bois laqué noir. 1052. — 343. 
Encadrement de porte en bois sculpté. 264. 
TOTAL: 19800. 


JAPAN. (Preise in Yen = 2,50 francs.) 


SAMMLUNGEN DES GRAFEN ÖTANI. 


3. Serie, Kyöto, 7. November 1913. Er- 
ganzung zu O. Z. II, 503. 


TETSUZAN. Affen, Triptychon. 7830. — 
KEIBUN, Hirsch und Päonien, Diptychon. 
5000. — DERS., Yoshimura KOKEI Zi, 
Nakaijna RAISHO Se, Ansichten von 
Kyoto, 2 Makimono. 7500. — DreifüDiges 
Koro, Seladon, mit Páonien. 7091. — Te- 
bako, Goldlack, Kikyo und Karakusa. 5020. 


yama. 15000. — Bundai-Suzuri, Goldlack, 
Tanzaku. 6390. — Räuchergarnitur, Gold- 
lack, Chrysanthemum in Wellen. 5360. — 


SAMMLUNG TAKAHASHI SUTEROKU. 


Tokyo, 3. November. 


NARA HOGEN, Landschaft. 1558. — ,, TSU- 
NETAKA‘“', 11 gesichtige Kwannon mit 28 
Begleitern. 1000. — „KOSE ARIYUKI“, 
Aizen. 611. — Monju. 600. — „TOSA 
NAGAAKI', Kwannondö Engi. 578. 


SAMMLUNG KOSHIZAWA, Kanazawa, 


13. Februar 1914. 


IKKYU, Kalligraphie. 8600. (zurückge- 
kauft). — SHOKWADO, Pferde. 1700. — 
DERS., Kalligraphie. 689. — DERS., Bam- 
bus. 1000. — Kögö, Quittenform, Gosu. 
10 000. — Wassergefäß, roter Dekor, Wanli. 
6800. — NINSEI, Kögö. 4100. — Chawan, 
Annam. 569. — Chawan, Unkaku. 2576. 
— Chawan, Hakeme. 591. — ICHINYT, 
Chawan. 1519. — Chawan, Totoya. 1050. 
— Chaire, Iga. 3359. — Chaire, Bizen. 
3300. — Schüssel, Imbe. 1100. — Kögö, 
Lack mit Perlmutter. 1350. — SHUNSHO, 
Kuchenkasten, Goldlack, Dekor Katawa- 
guruma. 960. 

Gesamterlós über 100 000. 


SAMMLUNG TAKAJIMA. NAGOYA, 


20. Februar 1914. 


TSUNENOBU, Jurö, Kranich, Bambus, Kie- 
fer. Triptychon 1600. — TOYOHIKO, 
Pflaume und Bambus, Diptychon. 2580. — 
— OKYO, Porträt des Ikkyü, Vögel, Tripty- 
chon. 3200. — BAIITSU, Diptychon. 1008. 
— DERS., Arashiyama, Takao. 2 Byobu. 
7100. — Bemaltes Bronze-Köro. 2235. — 
Tisch, Schwarzlack, Perlmutter. 2890. — 
Schüssel, Gosu, Chrysanthemum in Rot. 
1808. — WassergefáD, Seladon. 1880. — 
SHOZUI, Mukozuke. 1668. — Desgl. 4390. 
— DERS., fünfeckiges Chawan, signiert. 
18000. — Schüssel, Gohon Hakeme. 1000. 
— Chawan, Aoido. 2800. — Mizusashi, Im- 
beart. 1020. — Schüssel, Kobizen. 3710. — 
Hanaike, Seladon (Kinuta-Seiji). 3588. 
Gesamterlös 163 500. 


KLEINE MITTEILUNGEN. 


VORTRÄGE UND VEREINE. 


Ein INTERNATIONALER KONGRESS FÜR 
ETHNOLOGIE UND VÖLKERKUNDE findet 
vom 1.—5. Juni in NEUCHATEL (Schweiz) 
statt. — 

BAURATE. BOERSCHMANN hieltim Januar 
in der ,,Freien Vereinigung ostpreußischer 
Künstler und Kunstfreunde zu Berlin‘ einen 
Vortrag über „CHINESISCHE GRABTEM- 
PEL“ —. 

Geheimrat Dr. JESSEN sprach im Januar im 
Verein für deutsches Kunstgewerbe über „EIN- 
DRÜCKE EINER STUDIENREISE NACH 
NORDAMERIKA UND OSTASIEN“. — 

In der Märzsitzung der BERLINER AN- 
THROPOLOGISCHENGESELLSCHAFT sprach 
PROF. ADOLF FISCHER über das unter seiner 
Leitung stehende Museum für ostasiatische 
Kunst der Stadt Köln. — 

Im VEREIN FÜR VÖLKERKUNDE IN 
LEIPZIG hielt DR. E. ERKES, Assistent am 
Völkerkunde-Museum, einen Vortrag über 
„Peking im Wandel der Zeiten‘ und OTTO 
BURCHARD über ‚Anfänge und Entwicklung 
der chinesischen Keramik“. — 

In der JAPAN SOCIETY, LONDON, finden 
oder fanden in der ersten Hälfte des Jahres 
folgende VORTRÄGE über japanische Kunst 
statt: am ı. April YONE NOGUCHI über 
„Yoshitoshi, the last Master of the Ukiyoye 
School‘, am 13. Mai Dr. A. BREUER „About 
Chinese Influence on Lacquer in Japan“. — 

Im MUSEUM OF FINE ARTS ZU BOSTON 
wurden im Februar und März folgende VOR- 
TRÄGE über ostasiatische Themen gehalten: 
am 5. Februar Prof. E. S. MORSE über ,,In- 
dustrial Arts in Japan'', am 12. Februar Prof. 
MASAHARU ANESAKI über ,,Buddhist Cosmo- 
theism and Symbolism in its Arts and Rituals'', 
am I9. Februar derselbe über ,,Buddhist Indi- 
vidualism and the Transition of its Art to 
Secular Art‘, am 26. Februar Prof. MORSE 
über „Japanese Pottery‘‘. — 

An der UNIVERSITÄT GÖTTINGEN hält in 
diesem Sommersemester der Privatdozent DR. 


OTTO FISCHER eine Vorlesung und Übungen 
über die Kunst Ostasiens ab. — 

IM KUNSTHISTORISCHEN SEMINAR DER 
WIENER UNIVERSITÄT ist für das Sommer- 
semester 1914 ein SEMINAR ÜBER CHINE- 
SISCHE KUNST des ersten Jahrtausends n.Chr. 
(mit Exkursionen) angesetzt. — 

Im Januarheft der R. A. S. berichtet F. J. 
Monahan über die „VARENDRA ANUSAND- 
HANA SAMITI“ (Gesellschaft zur Erforschung 
von Varendra), die im Jahre 1910 zum Zwecke 
der Erforschung von Varendra, d. i. die Gegend, 
die man heute ,,Barind'" nennt, gegründet 
wurde. Das Barind ist archäologisch hochin- 
teressant. Es enthält die Ruinen und Überreste 
von vielen Städten, Festungen, Tempeln und 
Palästen. Die Päladynastie, die drei Jahrhun- 
derte hindurch in Bengal und Bihar herrschte, 
war in Varendra zu Hause. Seit ihrem Be- 
stehen hat die Gesellschaft in dem Gebäude 
der Räjshähi Public Library zu Calcutta eine 
Sammlung von mittelalterlicher Skulpturen 
und alten Sanskrit-Manuskripten angelegt. 
Außerdem gibt sie eine Serie von in Bengali 
verfaßten Monographien zur Geschichte, Kunst 
und Literatur von Bengalen heraus. Es sei er- 
wähnt, daß nach Angaben von Täränath in 
Varendra zwei große Bildhauer und Maler, 
Dhiman und Vitapal, lebten. — 


AUSSTELLUNGEN, MUSEEN, SAMMLUNGEN 
UND KUNSTDENKMALER. 


Im PAVILLON DE MARSAN DES LOUVRE 
ZU PARIS fand die sechste Ausstellung JAPA- 
NISCHER FARBENHOLZSCHNITTE statt. 
Es wurden diesmal Werke der UTAGAWA- 
SCHULE, vor allem von Hiroshige und Toyo- 
kuni, gezeigt. — 

Im Museum of Fine Arts zu Boston fand 
eine Ausstellung der NEUERWERBUNGEN 
DER SAMMLUNG DENMAN W. ROSS statt. 
Dem Bulletin zufolge sind die Hauptstücke 
eine chinesische Kwanyin aus Stein (vgl. O. Z 
II, S. 328 und 504) und eine reliefierte Stein- 
platte aus der Hanzeit. Von indischen Skulp- 
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turen war ein Stück aus der Gegend von 
Buddha Gaya, je eins aus Java und Cambodja 
zu sehen. Unter den Bildern erscheint als 
wichtigste Neuerwerbung eine Monju-Dar- 
stellung aus der Kamakurazeit. Ein chinesi- 
sches, sehr schlecht erhaltenes Bild wird der 
T’angzeit zugeschrieben, eins der Sungzeit. Die 
späteren Perioden sind reicher vertreten. Da- 
neben gab es persische und indische Miniaturen, 
chinesische Töpfereien und asiatische Gewebe 
aller Art zu sehen. — 

Im MUSEUM OF FINE ARTS ZU BOSTON 
wurde am 24. Januar eine AUSSTELLUNG 
von WERKEN der UKIYOYESCHULE er- 
öffnet, die bis zum 23. Februar währte. — 

Im HERZOGLICHEN MUSEUM ZU AL- 
TENBURG fand eine AUSSTELLUNG JAPA- 
NISCHER FARBENHOLZSCHNITTE aus Pri- 
vatbesitz statt. — 

Eine Ausstellung von 40 Werken chinesischer 
und japanischer Malerei aus der SAMMLUNG 
PROFESSOR DR. FUCHS war im Januar in 
den Räumen des Tübinger Kunst- und Alter- 
tumsvereins (Kunstsalon Kloeres) zu sehen. — 

In der GALERIE FLECHTHEIMER in 
Düsseldorf fand im März und April eine Aus- 
stellung von 81 CHINESISCHEN GEMÄLDEN 
aus dem Besitz der Frau OLGA JULIA WEGE- 
NER statt. — 

Der Deutsche W. JESSEL in Shanghai wird 
seine SAMMLUNG CHINESISCHER GEMÁL- 
DE der im Mai zu eróffnenden AUSSTELLUNG 
GRAPHISCHER KÜNSTE IN LEIPZIG leih- 
weise überlassen; die Sammlung soll in einem 
besonderen Raum der Hauptausstellung ange- 
schlossen werden. Sie umfaßt etwa 50 Ge- 
mälde. Die Sammlung wird vor ihrer Versen- 
dung nach Leipzig noch einige Zeit in Shanghai 
öffentlich ausgestellt. — 

Das chinesische Unterrichtsministerium plant 
die ERRICHTUNG EINES NATIONALMUSE- 
UMS IN PEKING. Vor kurzem wurden die 
Kunstschätze des kaiserlichen Palastes zu Je- 
hol nach Peking transportiert, um später indem 
neuen Museum aufgestellt zu werden. Von 
dem Umfang und der Qualität der Werke wird 
Fabelhaftes berichtet. Die Schätze des Muk- 
dener Palastes, über die in dieser Nummer 
E. A. Voretzsch berichtet, sollen folgen. — 

Das INDIAN MUSEUM ZU CALCUTTA be- 
ging im Januar seine Centenarfeier durch ein 
„At Home" des Superintendenten und durch 
eine mit einer Ausstellung verbundene ,,Con- 
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versazione'. Viele Gelehrte und Museums- 
beamten aus Indien waren zu diesem Feste 
nach Calcutta gekommen. Auch die Indian 
Section of the ROYAL SOCIETY OF ARTS IN 
LONDON veranstaltete eine Festsitzung, in der 
besonders die Frage eines indischen Museums 
für London besprochen wurde. — 

In dem angeblich über 1200 Jahre alten 
KOREANISCHEN TEMPEL ,,HAIIN-SA'' im 
Süden der Provinz Kyongsang entdeckte der 
neue japanische Gouverneur Sasaki eine 
SAMMLUNG VON 86 686 DRUCKBLOCKEN, 
wie sie vor der Erfindung beweglicher Typen 
in Korea zum Druck buddhistischer Sutren ge- 
braucht wurden. Die Druckblöcke sollen 800 
Jahre alt und außerordentlich wichtige Doku- 
mente des koreanischen Buddhismus sein. — 

Messrs. JOHNSTON & HOFFMANN, the 
Calcutta-Photographers, sent an expedition to 
RAJGARI (more correctly Rama-Garha) CAVE 
TEMPLES with the object of having everything 
there of archaeological interest photographed. 
The expedition experienced great difficulties in 
getting there on account of bad roads and 
heavy jungle but the photographers have done 
the work and are now on their way back. The 
caves of Rama-Garha are supposed to date 
back two to three centuries B. C. The caves 
have lately aroused an enormous amount of 
interest and the Government is this month 
despatching an expedition to investigate them 
and take copies. Mr. Balkiston of the Archæo- 
logical Survey is in charge of the expedition. 
The staff of artists accompanying him are 
Samerendra Nath Gupta (lately appointed Vice 
Principal, Lahore School of Art) and Ashid 
Kumar Haldar an ex-student of the Calcutta 
School of Art. — 

Die CHINA MONUMENTS SOCIETY, Peking, 
versendet eine kleine Broschüre mit dem Titel 
„Plunder and Destruction of Antiquities in 
China.“ Abgedruckt sind die beiden Briefe, 
die wir in O. Z. II, S. 250ff. brachten, außerdem 
ein Brief von Frederick McCormick, dem Sekre- 
tár der China Monuments Society, an den Her- 
ausgeber der ‚North China Daily News‘, eine 
Notiz aus dem ‚North China Herald‘, eine 
Adresse des Sekretürs an den Saturday Club in 
Shanghai, schließlich eine Eingabe der Gesell- 
schaft an den Prüsidenten der chinesischen 
Republik. Diese Eingabe ist an anderer Stelle 
dieser Nummer wiedergegeben. — 

Eine groBe, bisher unbekannte SAMMLUNG 
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CHINESISCHER KUNSTWERKE, die der 
schwedische Zollbeamte in chinesischen Dien- 
sten STREHLNECK zusammenbrachte, wurde 
für eine hohe Summe von dem schwedischen 
Sammler KLAS FAHRAEUS angekauft. Der 
Sammlung werden ungewöhnliche Qualitäten 
nachgerühmt. Strehlneck stellte die Bedingung, 
daB die Sammlung nicht zerstreut werden dürfte 
und ein eigenes Gebüude erhielte. Ein Katalog 
ist in Vorbereitung. — 

Die SAMMLUNG CHINESISCHER POR- 
ZELLANE HENRY SAMPSON, deren Wert auf 
über vier Millionen Mark geschützt wird, wurde 
von dem Londoner Kunsthándler EDGAR 
GORER erworben. — | 

MADAME F. LANGWEIL, die Inhaberin des 
bekannten Pariser Antiquitätengeschäftes, aus 
Colmar gebürtig, hat den MUSEEN VON 
STRASSBURG, COLMAR UND MÜHLHAU- 
SEN eine Reihe ostasiatischer Kunstgegenstände 
geschenkt. Die für Straßburg bestimmten 
Dinge werden im Großen Metzig gezeigt wer- 
den. Frau Langweil zieht sich von ihrem Ge- 
schäft zurück. — 


NEUERSCHEINUNGEN. 


Der Verlag E. A. Seemann, Leipzig, kündigt 
ein TAFELWERK zum Katalog der Ausstel- 
lung der SAMMLUNG MOSLE im Jahre 1909 
im Berliner Kunstgewerbe-Museum an. 200 
Lichtdrucktafeln mit 850 Abbildungen in zwei 
Mappen im Formate 30 x 40 cm sind geplant. 
Der Subskriptionspreis betrágt, wenn die Be- 
stellung vor Erscheinen des Werkes gemacht 
ist, M. 150.—, vom Tage des Erscheinens ab 
betrágt der Preis M. 200. — 

PAUL GEUTHNER, PARIS, 12 RUE JA- 
COB, kündigt für das Jahr 1914 u. a. das Er- 
scheinen folgender Publikationen an: A. FOU- 
CHER, The Beginnings of Buddhist Art and 
other Essays in Indian and Central-Asian Ar- 
chaeology (1 frontispice in colours, 50 pl.), 
Preis 25 fr.; Mission PELLIOT en Asie Centrale, 
série archéologique: Les Grottes de Touen 
Houang. Tome I. 64 pl. Preis ca. 40 fr.; 
JOUVEAU-DUBREUIL, Archéologie du sud de 
l'Inde 100 pl. 2 vol. Annales Mus. Guimet 
Bibl. Et. XXVI et XXVII. Preis 40 fr. — 

In der unter Leitung von DR. VICTOR 
GOLOUBEW herausgegebenen ,,ARS ASI- 
ATICA“ wird in kurzer Zeit als zweiter Band 
„SIX MONUMENTS DE LA SCULPTURE 
CHINOISE'' PAR ED. CHAVANNES erscheinen 
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(Van Oest, Bruxelles und Paris). Das Werk 
soll in Subskription 45 fr. br., 50 fr. gebunden 
kosten. Die ı5 Exemplare der Luxusausgabe 
kosten je roo fr. — 

In O. Z. II, S. 381 berichteten wir schon ein- 
mal über das in dem gemeinsamen Verlage von 
Vandenhoeck & Ruprecht (Góttingen) und der 
Hinrichsschen Verlagsbuchhandlung (Leipzig) 
erscheinende Sammelwerk ,QUELLEN DER 
RELIGIONSGESCHICHTE''. Ein neuer Pro- 
spekt macht über die die O. Z. interessierenden 
Teile der Publikation folgende erweiterte An- 
gaben: 

„7. INDISCHE RELIGIONEN. Für das in- 
dische Gebiet sind zunächst ins Auge gefaßt: 
Einerseits Ergänzungen der hier schon in euro- 
päischen Sprachen reichlich und gut vorhande- 
nen Quellenschriften, anderseits Übertragung 
von Texten, die ihrer Natur nach immer er- 
neute exegetische Bemühung verlangen, so der 
Rigveda (zum Teil erschienen), der Atharva- 
veda, das Aitareya-Brähmana, das Srautasütra 
des Ápastamba. Weiter der Anhang des Mahàb- 
härata, der Harivamsa. Ausgewählte Texte der 
Jainaliteratur. Aus dem Yoga: Patafijali’s 
Yogasütra und Spezimina der jüngeren Yoga- 
literatur. — GróBere Bedürfnisse ergeben sich 
auf dem Gebiete der jüngeren Hinduentwick- 
lung, der Vaishnava-(Vishnupuräna) und der 
Saiva- einschließlich der Tantraschulen und 
der späteren Sektenbildung. Rämänuja und 
Madhväcärya, Caitanya und die an ihn an- 
schließende religiöse Lyrik, Heiligenlegende und 
Ritual, und auf der sivaitischen Seite einige 
charakteristische Proben aus der Tamil- und 
Sanskritliteratur, auch hier besonders Hymnen, 
Legenden, eins der Puränas aus dem ‚tamuli- 
schen Veda‘, und, wenn sie zu erlangen sind, 
Proben der Agamaliteratur. — Der Granth der 
Sikhs in knapper und kritischer Form. Aus 
dem Hindi wird des Tulsi Däs’ Rämäyana, aus 
der jüngsten Sektengeschichte Dayänand auf- 
zunehmen sein. 

8. BUDDHATUM. Aus dem Kanon des 
Hinayäna ist Dighanikäya bereits erschienen, 
zu bringen sind noch vielleicht Dhammapada 
(Udänavarga) auf Grund der vorliegenden 
neuen Materialien, Mahävastu. — Aus dem 
Mahäyäna sind ins Auge gefaßt Bücher der 
Prajfia Päramitäklasse und besonders Spezi- 
mina der Tantraliteratur. Aus dem Tibetischen: 
die Darstellung des Klosters Kum-bum und 
die Legende des Begründers der Bon-Religion. 
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Aus dem Chinesischen: Klosterregeln, Litur- 
gien, Göttergeschichten, Erbauungsschriften. 
In Gebrauch befindliche Sütren (King’s). Über- 
setzung von De Groot’s Filet de Brahma und 
des Pai Ching Chang Kwei. — Organisations- 
statuten der buddhistischen Kirchen. — La- 
maismus. — Hier wird der Lehrplan der Jeta- 
vana-Schule von Nanking als Leitfaden dienen. 
Aus dem Japanischen Buddhismus ist bereits 
erschienen: Haas, Amida unsere Zuflucht. 
Ferner sind ins Auge gefaßt: Die Schulschriften 
der sechs alten Sekten. — Das Vairocana-Sütra 
der Schingon-Sekte. — Die ,,Mandalas'' der 
Sekten mit Erklärung. — Legende und Folklore 
Kobo Daishi’s. — Spezifisch japanische Texte 
der Zen-Sekte (Schoyo Daischi’s Sodo kyo- 
kwai shushogi; Kotoku Emmyo’s Zazen Yo- 
jingi). Die Goroku. — Für die jüngeren Sekten- 
bildungen, die Jodo- und Shin-Shü, weitere 
Beiträge aus Hönen Shönin’s und Shinran Shö- 
nin’s Schriften. Für die Hokko Shü, da Sad- 
dharmapundarika-Sütra vorhanden ist, Ami- 
tärtha - Sūtra und Samantabhadradhyäna- 
Sütra, und Nichiren’s Chü-ho-ke-kyo und 
Ku-ketsu. (Die beiden letzten in Auswahl.) 

9. OSTASIATISCHE RELIGIONEN. A. Für 
die Religion Chinas ist folgender Entwurf fest- 
gestellt: I. Staatsreligion. ı. Verzeichnis der 
staatlich anerkannten Götter und ihrer Eigen- 
art. 2. Opferriten und -tage und Personen, die 
die Opfer vollziehen. 3. Opferliturgien, Kano- 
nisation und Rangerhöhung nach Aktenstücken. 
4. Erbauungsschriften. 5. Der Kaiserliche 
Ahnendienst (Tsch‘un ts’in fan lu und Pai hu 
tung u. a.). II. Religion der Kirchen. 1. Bud- 
dhismus s. Nr. 8; Auseinandersetzung zwischen 
Buddhismus und Taoismus. Popular-Erbauung. 
Kirchenzucht. — 2. Taoismus: a) Kloster- 
taoismus, Klosterregeln, Liturgien, Götter- 
geschichten, Erbauungsliteratur. King's. My- 
stische Literatur. Schriften zur Entstehung 
oder Organisation des Taoismus. Auseinander- 
setzung mit dem Buddhismus. — b) Zauber- 
taoismus, Beschwörung, Psychographie, Le- 
bensverlängerung, Magie. — Volkstümliche Er- 
bauungs- und Ermahnungsschriften. — 3. Chi- 
nesischer Islam s. Nr. 4. — 4. Sekten. — 
III. Volksreligion. Ahnenkult und Beerdigung. 
— Tempel und Götter. —Füchse, Geister. — 
Feste, Wallfahrtsorte, Geburt, Hochzeit. — 
Spruchweisheit. — Religiöse Romane, Sagen, 
Erbauungsschriften, Märchen, Folklore. — 
Wahrsagung, Geomantik. 
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EB. Für den Schinto Japans: die mythologi- 
schen, religionsgeschichtlichen und kultischen 
Teile von Kojiki, Nihongi und Engi-shiki 
(Norito), Götterlisten, Ritus und Sakralstätten 
(wenn möglich mit bildlichem Material) ö harai 
no kotoba, das große Reinigungsritual. Haupt- 
werke von Motoori ($ 1801) und Hirata 
(T 1843). — Literatur neuester Sekten: Rem- 
mon-kyö, Tenri-kyö. — Über Japanisches Bud- 
dhatum s. Nr. 8. '' 

Demnächst erscheinen: Kojiki und Nihongi, 
übersetzt von Prof. Dr. K. Florenz, Tokyo; 
Prajna Paramita, die Vollkommenheit der Er- 
kenntnis, nach indischen, tibetischen und chi- 
nesischen Quellen von Prof. Dr. Max Walleser, 
Heidelberg. 

JederTeil der Sammlungist einzeln küuflich.— 

The ALL INDIA JAINA ASSOCIATION have 
undertaken to publish in complete volumes the 
hitherto unpublished works under the title of 
"THE SACRED BOOKS OF THE JAINAS." 
All the unpublished works of the Jainas, both 
of the Swerambara and the Digambara sects 
will be included in this series, and each volume 
will contain the original text with an English 
translation, introduction and critical and ex- 
planatory notes on different passages. Each 
volume will be edited and translated by eminent 
European and oriental scholars who have made 
Jainism their special study and whose names 
are landmarks in the fields of oriental research. 
It is no mean criterion of a series that it has 
enlisted the co-operation of scholars like Dr. 
Hermann G. Jacobi, M. A., Ph. D., D. Litt., 
Jaina Darshana-divalkara (Bonn, Germany), 
Dr. O. Strauss, Ph. D., Professor, Calcutta 
University, Mahamahopadhya Dr. Satish Chan- 
dra Vidyabhushan, M. A., Ph. D., Principal, 
Sanskrit College, Calcutta, Mahamahopadhya 
Dr. Ganga Nath Jha, M. A., D. Litt., F. A. U., 
and Major B. D. Basu etc. who are going to 
edit separate volumes along with the most 
learned Jaina Pandits of India. In Professor 
Sarat Chandra Ghoshal, M. A., B. L., Saraswati 
Kaoya Tirtha, Vidyabhushan Bharathi, the 
Association have found a good general editor. 

For further particulars and prospectus ap- 
plication should be made to the Managing Di- 
rector, Kumar Devendra Prasad Jain, Arrah. — 

EINE DEUTSCH -CHINESISCHE ZEIT- 
SCHRIFT erscheint jetzt in Tsingtau unter dem 
Titel „DER WEST-OSTLICHE BOTE, Monats- 
schrift zur Vermittlung deutscher Sprache und 
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Kultur im fernen Osten''. Sie wird von der 
deutsch-chinesischen Hochschule herausge- 
geben und von einer Lehrkraft dieses Instituts, 
Professor Dr. Lessing, redigiert, soll den deutsch- 
sprechenden Chinesen als geeignete Lektüre 
zur Weiterbildung dienen und zugleich deutsche 
Kultur in China verbreiten helfen. Die wichti- 
geren Artikel sind außer in deutscher Schrift 
auch in chinesischen Charakteren gedruckt. — 

Der Verlag SHIMBI SHOIN in Tokyo fordert 
zur Subskription auf die 2. Auflage des seit 
längerer Zeit vergriffenen wertvollen Werkes 
JAPANESE TEMPLES AND THEIR TREA- 
SURESauf. 200Subskriptionen würden die Neu- 
auflage ermöglichen. Der Preis beträgt 100 Yen. 


PERSONALIEN. 


Im Thronsaal des Regierungspalastes zu 
Kalkutta fand in Anwesenheit des Vizekönigs 
von Indien, Lord Hardinge, der zugleich Kanz- 
ler der Universität ist, ein feierlicher Akt statt. 
Der mit dem Nobelpreis ausgezeichnete in- 
dische Dichter, RABINDRANATH TAGORE 
und der Sanskritforscher an der Bonner Uni- 
versität, Professor HERMANN JACOBY, wur- 
den zu Ehrendoktoren der Literatur der Uni- 
versität Kalkutta ernannt. — ; 

Der HAMBURGER SENAT hat beschlossen, 
am Kolonialinstitut je eine PROFESSUR FÜR 
KULTUR UND GESCHICHTE INDIENS UND 
JAPANS zu errichten. Die Wahl für die Indi- 


- ‚sche Professur fiel auf Prof. Dr. STEN KONOW 


von der Universitüt Christiania. — 
KUNSTHANDEL. 


FÁLSCHUNGEN VON HANSTEINEN: Im 
Dezemberheft des T'oung Pao weist Ed. Cha- 
vannes auf Fülschungen von Hansteinen hin. 
»Jusqu'ici, par bonheur, il est le plus souvent 
assez facile de découvrir les supercheries; en 
effet, dans la plupart des cas, les fabricants 
d'antiquités se sont bornés à reproduire des 
pierres du groupe bien connu de Wou Leang 
ts'eu, soit en les laissant telles quelles, soit en 
y introduisant quelques modifications qui sont 
destinées à donner le change mais qui, en 
réalité, décélent aussitót l'inauthenticité du 
monument.‘ Chavannes publiziert die Ab- 
reibungen von fünf Steinen, die im Besitz eines 
Pekinger Kunsthändlers sind, und zeigt, woran 
die Fälschungen zu erkennen sind. ,, Aux cinq 
spécimens que je viens de décrire, j'en aurais pu 
joindre onze autres que j'ai entre les mains; 
mais il suffit, je suppose, d'avoir signalé le 
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piége pour que dorénavant les amateurs euro- 
péens évitent d'y étre pris; espérons, que les 
prétendues dalles des Han, sculptées au ving- 
tiéme siécle, resteront dans les entrepóts des 
marchands chinois qui les détiennent.' — 


GLOSSEN. 


In der ,,Gegenwart' vom 17. Januar ver- 
öffentlicht Herr MAX R. FUNKE unter dem 
bescheidenen Titel „Wesen und Geschichte der 
japanischen Kunst‘ einen Aufsatz, der alles 
in den Schatten stellt, was die schwergeprüfte 
ostasiatische Kunstgeschichte je betroffen hat. 
Die Lünge des Artikels verbietet leider seinen 
Abdruck; einige der prächtigsten Sätze und 
Worte mógen immerhin eine Vorstellung von 
dem Genuß geben, den seine Lektüre jedem 
verschaffen muß. 

„Vom 13.—15. Jahrhundert skulptterte 
und malte man aus Herzenslust Porträts hoher 
Persönlichkeiten, welche für den Buddhismus 
Propaganda machten. Viele dieser Porträts sind 
mit einem minutiösen Realismus um- 
geben, so das Holzbildnis des fünften Vize- 
Shogun von Kamakura, Tokiyori Hojo im 
Jagdkostüm (13. Jahrhundert), und der Ka- 
kemono Minamoto Yoritomo von Fuji- 
wara-Takanobu (12. Jahrhundert)... .'' 

o. Kämpfe zwischen beiden Höfen des 
Westens und Ostens, zwischen den zwei 
Kaiserfamilien Ashikaya, welche siegte, 
und Kamakura, die sich nach Kyoto 
zurückziehen mußte... .“ 

„Und in all dieser Farbenpracht bewundern 
wir von neuem die Frauen beim Bad, im Hause 
und im Freien, junge Mädchen spielen mit 
Katzen und lassen sich von ihren lang- 
geschweiften Hähnen oder Liebhabern 
bewundern;inschönen Roben, deren schmieg- 
same lange Linien in grüner, schwarzer oder 
violetter Harmonie widerstrahlen, sehen wir sie 
in harmonischer Haltung trippeln, auf Matten 
sitzen, in ihren graziósen Bewegungen des Kop- 
fes, des Nackens und der Schultern, Raffine- 
ments, die unserm Auge Überraschung, Erstau- 
nen oder gar Schrecken auslösen... .'' 

„Sie sehen das Nackte, aber sie betrachten es 
nicht, nicht etwa, daß sie unfähig wären, es zu 
zeichnen oder zu modellieren: die buddhistische 
Kunst hat uns nur den Torso zum Betrachten 
gelassen, wie z. B. den Torso des Ni-o im 
Kofuku-ji zu Nara (8. Jahrhundert), doch nach 
dem 14. Jahrhundert beschränkte sich das Nackte 
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nur auf das Gesicht, auf eine leere Physiogno- 
mie.. 

Seit sechs Jahrhunderten, seitdem die grope 
buddhistische Bildhauerkunst nachgelassen hat, 
lebt der Japaner nur noch in der Kari- 
katur, die er auf die Tierwelt übertrug.“ 

„Die Edlen und ihre Frauen verwandten ihre 
Zeit auf die Fusuma, die Papierwände, und auf 
die Biabu, die Wandschirme, zu den auf- 
gezeichneten Sprüchen und Liedern Landschafts- 
stücke zu malen... .“ 

Obgleich unser Auge noch vom Bud- 
dhismus umnebelt, bewundert es von neuem 
Flache wie Farben, die während ihres tausend- 
jährigen Bestandes vom ihrer Festigkeit und 
ihrem Glanz nichts verloren haben... .** 

„Immer ist es das Rauschen eines Wasser- 
falles, das Vergehen einer Jahreszeit, das Gleiten 
des Mondes, klassische BildergewisserEin- 
tagsfliegen, die das freudige Volk von heute 
wie die Asketen von ehedem sich gefallt zu be- 
trachten...“ 

„Von der Architektur losgelöst, die sie be- 
schützt, eine bewegliche Kunst, gekommen von 
außen, eine unbewegliche Skulptur als Basrelief, 
bleibt sie den Gebäuden angehängt, die sie 
schmückt, impressionistische Skulpturen von 
Wolken, Blumen, Bäumen und Tieren... .'* 

„Dort wieder andere Tiergestalten! Der Hirsch 
der buddhistischen Entstehungsgeschichten steht, 
ganz Anmut, in schneeigem Stein auf der Spitze 
von Toros (Votivlaternen)... .“ 

„Der buddhistische Glaube, in einer Zeit von 
sieben Jahrhunderten (7.—14. Jahrhundert), 
flößte den Japanern die Kunst der 
menschlichen Figur ein, welche aus- 
schließlich in der Unpersönlichkeit und Phy- 
siognomie eines Buddha und seiner Schüler 
dargestellt wurde... P 

„Aber sicherlich ist es Unrecht, wenn Doncho 
die gemalten Fresken der vier Paradiese an den 
Mauern des Kondo des Sanktuar im Horyu-71 
zu Nara einem koreanischen Künstler zuge- 
schrieben werden, denn die Fresken sind bei der 
Ausbesserung des Tempels im 8. Jahrhundert 
angefertigt worden... .*' 

„Schon Vajrapáne fungierte als Schutzherr 
neben Buddha auf den in Gandhära im Nord- 
westen Indiens aufgefundenen Bas- Relief, und 
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gewisse Statuen der Nord-Wei-Dynastie (5. bis 
6. Jahrhundert) sitzend, die Beine gekreust, 
einer hinter dem anderen, haben alle dieselbe 
Stellung, welche man an den Statuetien von 
Gand-hära wiederfindel, dessen eine bis nach 
Turfan, dem heutigen Chinesisch- Turkestan, 
vordrang. . . .'' 

„Alles ist an ihnen [einer Reihe von Skulptu- 
ren] indisch, selbst die Bekleidung umd ihr 
Faltenwurf des Arya Avalokitecvara, 
der Bodhisattva an den Fresken des Kondo im 
Horyu-ji, der Glücksgöltin Sri im Joruri-ji zu 
Yamashiro, einer Statue aus der Tempvo- 
Epoche (8. Jahrhundert) und den Bonten und 
Teishakuten, Sangwatsudo im Todat-ji zu Nara 
(in der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts) .. .'* 

„Gegen Ende des 8. Jahrhunderts verschwan- 
den die alten indischen Formen, an deren 
Stelle fette, plumpe Gestalten traten, 
Kunstregeln, die im neunten Jahr- 
hundert der Kanon festlegte. Auf den 
Skulpturen von Jo-cho, ganz besonders der 
Buddha im Hokat-ji zu Uji, und den Gemälden 
von Yenshin, Sodzu ‚„Amida und die 25 
Bodhisattva im Hachiman-ko zu Koya-san, 
erscheint die menschliche Figur in wahre Fett- 
wülste eingehüllt. In der Epoche der Kama- 
kura, unter dem Meißel eines Tankei und 
Unkei (Ende des 12. und Anfang des 13. Jahr- 
hunderts) trat mehr Muskulatur auf, 
eine japanische Eigenheit, welche die 
chinesische und koreanische Kunst nicht kennen; 
nur Buddha in seiner edlen, indischen Gestalt 
bleibt unverändert bestehen. . . 77 : 

Die fünfzehnbandige ostasiatische Kunst- 
geschichte, die der Verfasser dieses Gestammels 
der Welt verheißt, wird zweifellos außer- 
ordentlich interessant werden. 

In den NÄCHSTEN BEIDEN NUMMERN 
der O. Z. werden voraussichtlich u. a. folgende 
Autoren vertreten sein: R. D. Banerji (Calcutta); 
Ernst Boerschmann (Berlin); Otto Fischer 
(Göttingen); Otto Franke (Hamburg); H. 
Hackmann (Amsterdam); W. S. Hadaway 
(Madras) ; H. H. Juynboll (Leiden); Otto Küm- 
mel (Berlin); Marquis de Tressan (Paris) ; M. 
W. de Visser (Leiden); Artur Wachsberger 
(Wien); L. A. Waddell (London). 

SCHLUSS DER REDAKTION: 31. MÄRZ 1914. 


BUDDHA'S DIADEM OR “USNISA”: ITS ORIGIN, 


NATURE AND FUNCTIONS. A STUDY OF 
BUDDHIST ORIGINS. BY L.A. WADDELL LL.D. 


„Ihe divine young prince [Buddha] has on his head 
the Unhiso ... the mark of The Great PURUSA 
[that is the supreme Creator of the Universe, the 
Brahmanist god Visnu-Nàráyana]'". — Mahäpadhäna 
Suttanta of the Digha Nikäya, PALI CANON. 
1. results yielded by this research advance materially our knowledge on several 
fundamental points in the history of Buddhism. For, in revealing the hitherto 
unknown origin and nature of a remarkable iconographic feature of the Buddha, there 
is also disclosed the lateness of the Päli canonical literature ; whilst fromearlier authen- 
tic sources are elicited fresh historical facts which shed important new light upon 
the origin not only of Buddhism but also on the origin of the mythology of Bräh- 
manism, and on the manner in which Säkya muni was deified by the orthodox 
primitive Buddhists, who have hitherto been alleged to be atheists. 


PROMINENCE OF THE “USNISA” IN THE BUDDHIST CULT. 


The most striking feature of the Buddha, as he is conventionally represented 
in literature and art, is the grotesque protuberance on the crown of his head called 
in Sanskrit the “Usnisa”’, or in Pali “Unhiso”’, see Fig. 1. It is found on every 
image of that saint throughout Buddhistdom, and it is exclusively restricted to him 
and to his reduplications, the legendary and mythological Buddhas; it is not met 
with on any of his attendants, human or divine. 

Yet, although it is universally regarded as a supernatural personal distinction 
of Buddha and peculiar to him alone, Buddhist literature is silent as to its origin 
and nature, which have long been altogether forgotten by the Buddhists themselves 
— for over fifteen centuries!. Nor has its curiously involved and mystified history 
hitherto been made the subject of any detailed scientific research?. 

Lately, I have been examining some of the ancient Indian Buddhist spells or 





! The Päli commentary of Buddhaghosa (circa 410 A. D.) shows that the traditional origin 
of the Usnisa and its functions had become completely forgotten in his day — see his note thereon 
cited later. 

2 The chief notices of it are by: E. Burnouf in Lotus de la bonne Loi 1852, 543 etc., citing 
several references from Sanskritic texts; E. Senart in his classic La Légende de Buddha 1882, who 
referring to it incidentally makes it clear that it was a supernatural mark; and J. Watters Y wan 
Chwang 1904, I, 195—8, gives some references from Chinese texts. 

IO 
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Fig. I. Indian type of Säkya Muni, the Buddha, showing his 
Diadem-bump (Sculpture from Magadha, Mid-Gangetic India c, 
8th century A. D. photo by L. A. Waddell). He is seated under 
the Bodhi-tree, and round the margin, he is figured in the chief 
events of his life from birth (on lowest left hand side) to death 
(on top); and in each he displays the Usnisa-bump. On the 
base is inscribed the Buddhist **Creed": Ye dhamma etc. 





*Dhaàran?" which, as I have 
shown in a former article, 
have played an important 
part in practical Buddhism 
from its commencement!, 
and incorporate vestiges of 
primitive Buddhist and pre- 
Buddhist practices and cults 
which do not always appear 
in the canonical books. 
Amongst these spells are 
several bearing the title of 
*Usnisa" which have sup- 
plied me with a clue to the 
origin and functions of this 
striking feature of Buddha; 
and have afforded me a star- 
ting point for the new re- 
search embodied in the pre- 
sent article. 


MEANING OF THE WORD 
“USNISA”. 


The name ‘ Usnisa’’, or 
in Pali ‘‘Unhiso’’, selected 
by the Buddhist monks to 
designate the supernatural 
bump on Buddha's head, 
ordinarily denoted in the 
Vedic India of Buddha's day 
(+ 560—482 B. C.) a “tur- 
ban", such as was worn by 
all classes of Hindus, male 
and female?. It is seen fi- 
gured everywhere in the 


sculptures of Bharaut and Sanchi of the 3—2nd centuries B. C. (see Figs. 2 and 8). 


It was appropriately derived from the Sanskrit Usna “heat or sunshine" + isa “to 





1 Ostasiatische Zeitsch. I, 155 etc. 


2 Macdonell and Keith Vedic Index 1912, I, 104, II, 28155. 
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oppose’’!. This etymology, as 
we shall see, lent itself readily 
to the poetic and priestly license 
taken with it by the Buddhist 
monks of the scholastic period 
in their ingenious developments 
of the myth, as can he traced 
in the later legends. 


THE *USNISA" AS A HEAD- 
DRESS OR ROYAL DIADEM. 
The fact that all orthodox 
Buddhists from the very earliest 
pertod have universally described 
the “Usnisa” of Buddha as a 
supernatural feature, shared only 
by Buddha and the supreme deity, 
isentirely opposed to the assump- 
tion that it may have originally 
been intended to represent a 
mere royal head-dress, symboli- 
sing Buddha’s birth as a prince.? 
In Vedic India (1200—300 `. IER meus 
Fig. 2. King Ajatasatru worships the living Buddha. (3rd 
B. C.) no doubt, the turban or Century B. C. inscribed Bharaut sculpture after Cunningham 
Usnisa was the especial badge Pl.XVI.) There are two scenes: below is the arrival of the 


; . 3 king, above is his worship of Buddha, who according to the 
of a king, just as in the very inscription was there present, although not pictured visibly, 


much older civilisations of Egypt symbolised by his supernatural wheel - marked footprints. 
BYP Note the form of the jewel in the king’s diadem. 





and Persia, the diadem was the 

badge of kings and gods. He alone in Vedic India was entitled to wear it in the 
royal consecration-ceremonies?; and the gods and goddesses are pictured with these 
turbans or diadems in the ancient sculptures of Bharaut and Sanchi in the 3rd—2nd 
centuries B.C. (see Figs. 2, 8 and 16). 











1 Wilson’s Sansk. Dict. 171. 

2 The ancient Indian symbols of Royalty were 5 namely: a white parasol, diadem, sword, 
slippers and fan (yak or cowtail), and they were carried as insignia by different attendants in 
procession. Cf. /ätaka, trans. Cowell. Nos 445, 461, IV 25, 80; Nos 532, V 170; Nos 539, V 24, 25. 

3 Macdonell and Keith Vedic Index I, 104. Muir's Sansk. Texts V, 462 (A.-V. XV, 21); 
Bloomfield Atharva Veda, 1899, 94; Raj. L. Mitra, Indo Aryans II, 40. In this regard Prof. 
Macdonell kindly writes to me “I should certainly say that the wearing of the Usnisa by the 
king in the Väjapaya and Rajasuya implies that he alone wore it at these ceremonies; because 
he alone is described as having certain garments and ornaments put on him and they must he 
intended to be distinctive of him on those occasion, nothing is said about others.'' 

10* 
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The historical Buddha (+ 560—482 B. 
C.) is specially invested with a turban or 
diadem on several occasions before he attained 
Buddhahood. According to universal tra- 
dition he lived before his incarnation in In- 
dra's heaven, and before his descent thence 
he appointed Maitreya to be his successor. 
In describing this last scene the Lalita 
Vistara biography (which is admittedly a 
work af the primitive or Hinayana Buddhists 
and dating to about the rst century B.C.) 
states that the Bodhisat or embryo-Buddha, 
who bore the name of the ‘White Diadem” 
(Svetaketu)! took off his crown and besto- 
wed it on Maitreya as his successor. Here 
the word employed for ‘“crown’ is not 
Fig. 3. Buddha's son Rähula as a monk, hol- $1125" but the descriptive epithet of ‘‘head- 
ding his own discarded crown. (From La- encircling crown’’2. A crown under the In- 
maist album, ed. S. Oldenbourg): Note he _. : 

has no Usnisa-bump. dian title of *ukud" forms one of the 108 

royal symbols in Ceylonese and Siamese foot- 

prints of Buddha, which are based upon the commentary of Buddhaghosa of the 5th 

century A. D., though that authority interprets the usnisa of his Master as a struc- 

tural protuberance of the skull. This “mukud’ symbol is figured as a turbanned 

crown and is described as the ‘design taken from the flaming glory of the head of 

Buddha?. Before embracing the ascetic life the Sakya prince is vested with a diadem 

head-dress, and Buddha's son Rähula, one of the 16 Buddhist apostles, is conven- 

tionally represented as holding on his lap his own discarded crown (see Fig. 3)*. But 
in none of these cases was the crown called Usnisa in the texts. 

However appropriate a head-dress may have been to the infant and youthful 
Sakya prince it is entirely out of place on the head of the mature monk and ascetic 
Buddha. Nowhere, as a fact, is the historical Buddha referred to in the scriptures 
as wearing a crown or turban®. Moreover the universal tradition is explicit on the 











Vedic sage mentioned in Brihat devata; Macdonell, I, 24. 

2 Patta maula in L. Vist, chap. V, ed. Lefmann 36. The Sanskrit lexicons give Palla = 
cloth, from fat to surround and maula = a lock of hair on crown, a diadem, Wilson's Skt. Dict. 
513 and 699. The Tibetan translation is T’od dan chod-pan = top + diadem or crown — the 

latter is given the equivalent in the Tibeto-Sanskrit lexicon of 'usnisa', as well as ‘patta maula’. 

3 Alabaster's Wheel of the Law 112, 305, No. 56. Hardy's Man. Buddhism 381. 

5 Cf. L. A. Waddell's Buddhism of Tibet 377, No. 1o. 

5 The images of Buddhas with crowns are not those of Säkya Muni but of Maitreya and 
the deified Buddhas. 
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point that the prince on becoming an ascetic cut off his plaited tresses together with 
his earthly diadem and threw them towards the sky “when the god Sakra (Indra) 
receiving them into a jewel-casket placed them in the 'Shrine of the Diadem’ (cula 
mant chaitya) in the temple of the gods in heaven’’!. This legend was already current: 
before the third century B.C. as this turban with his cut-off-tresses are actually figured 
in the Bharaut sculptures? as an object of worship amongst the gods: its inscription 
bears the words 'Sudharma, the hall of the gods: the festival of the hair-lock 
of the Blessed One''?, The shape of this turban of the Bodhisat is generally like that 
worn by the other kings and gods in the Bharaut sculptures (see Fig. 2). 

As an ascetic, Buddha is metaphorically associated with a crown in his Pali 
title “The exalted Crown of the World” 4, and in some Sanskrit texts, in one of which 
he is called “The Diadem of the Ruler of the Universe" (Usnisa-Chakravartin)®. 

In Brähmanism the crown is a special feature of the supreme god Visnu-Nära- 
yana, the Purusa, conferring on him the epithet of “Tiara wearer” (Kırifin)®. He also 
from his tall piled-up up bocks is called “Hairy” (Kesava) which is also a title of 
Varuna; and both of these gods I shall show are especially related to the origin of the 
Usnisa. 

But nowhere in the Buddhist scriptures is the Usnisa of Buddha given the 
character of a mere human head-dress. 


THE “USNISA’” IS A SUPERNATURAL FEATURE OF BUDDHA IN THE EARLIEST 
CANONICAL TEXTS. 


The earliest description of the personal appearance of Buddha is found in the 
Pali canon, purporting to have been composed at a council held at Räjagriha (the 
modern Rajgir) a few months after the death of that saint? i. e. + 482 B. C. It 
occurs in the “Long Collection" (Digha Nikäya) of the discourses of Buddha, and 
in the “Medium Collection" (Majjhima Nikaya); but the date of these texts from 
internal critical evidence has been reduced by Professor H. Oldenberg to ‘‘before 
the council of Vai$sali" i. e. + 383 B. CS: and we shall see that by the evidence which 
I now bring forward the date must be further reduced by two or more centuries. 


1 Nidäna-Kathä, David's Buddhist Birth Stories 86; Hardy's Man B. 142, 165. Lal. Vist. 
Foucaux's Tib. trans. 214; Rockhill's Life of B. 25. 

2 Cunningham's Stupa of Bharhut pl. XVI, 136. 

3 “Sudhammä devasabhä Bhagavato chudàmaho", Hultzsch Indian Antiquary 1892, 
232, No. 78. 

4 Alabaster's Wheel of Law 88. 

5 B. Nanjio's Tripitaka Catalogue 1023. 

6 Kern remarks (Brihat Samhita JRAS VI, 327), that the prakrit for this term is lost 
in the Sanskrit. Does the Siamese ‘Corot’ (Alabaster 88 &c.) preserve it? 

7 Cullavagga XI, 1, 8, cf. H Kern, Manual of Indian Buddhism. Encycl. Indo-Aryan 
Research. Strassburg 1896, 2. 

8 H. Oldenberg, Mahävagga, Intro. XV etc. 
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In the former collection, the ‘‘Discourse of Buddha" 
purporting to be the autobiography of that Teacher and 
entitled “Discourse on The Foremost Being", Mahäpadhäna 
Suttanta!, already invests the birth and personality of the 
speaker, Sakya Muni, with superhuman attributes, and 
identifies him with the “Supreme Being of the Universe” 
the anthropomorphic Brahmanist god Purusa, the early 
form of Visnu-Näräyana as current in the days of Buddha. 
It is not a mere rhetorical allusion, but a deliberate and 
very detailed ascription to Buddha of most of the divine 
and supernatural marks and attributes of that god, one 
of which was the marks of a wheel on the soles of his 
feet, see Fig. 4. 

On his birth, the embryo Buddha, according to this 
narrative ascribed to Sakya Muni himself, descends from 
heaven attended by a retinue of gods. He is born in a mira- 
culous manner, and the new-born babe performs marvellous 
Fig. 4. Supernatural‘‘Wheel”. deeds. The Brahman astrologer” examines the body of the 
mark of the god Purüsa on infant prodigy and foretells his future greatness, announcing 
the sole of Buddha's foot. Ka 
(From Amarävati, c. rst cen- tO the father: — “the divine young prince possesses the 
tury A. D: for 3rd century thirty-two auspicious marks of The Great Purusa’”’?. The 
B. C. examples from Bharaut 4 . . 
and Sanchi cf. Figs. 2, s, 6 Brähman then enumerates in detail these external marks 
etc) Note the “Buddhist Tri- (/aksana) which are mostly of a fantastic puerile kind, accor- 
dent" or Jaina'*Vardhamàna"  ,. TC k : ; s 
on the heel (cf. Figs. 17—19). ding to the childish method of Ancient India by which dig- 

nity is supposed to be bestowed by introducing trivial super- 
natural or abnormal features*. Amongst these marks, as the last, and one of the 
greatest of them all, the Brahman declares, “the divine young Prince has on his 
head the Unhisa®’’; and he goes on to say that to one so endowed with these marks 


! On the proper title of this text see my article in the Jour. Royal Asiatic Socy, London, 
July 1914. There I trace the relationship of both text and title to the other great autobiography" 
of Buddha the Lalita Vistara; and show that the form Mahäpadhäna (i. e. The Foremost Being) 
as used by Max Müller and other scholars is correct, whilst that adopted by Prof. Rhys Davids 
namely Mahäpadäna or ‘Great Story" is not justified aven by his own texts. 

2 He is named in the Pali texts ''Kala-devala" i. e. “the dark sage of the gods"; Hardy’s 
Man of Buddhism 149; Alabaster's Wheel of ihe Law 107. 

3 Digha Nikäya text ed. Davids and Carpenter, Pali Text. Soc., London 1903, II, 17 ff. 

4 See List of these 32 marks, and the 80 “minor marks" in Dharma Samgraha tr. Kasa- 
wara and Max Muller, Oxford 1885, 53—60, B. Hodgson's Essays London 1874, 90; A. Csoma's 
Analysis in Asiat. Researche XX, 480. Dirgha nakha pariprichha in Tibetan; Bun. Nanjio 
Catal. 734; S. Beal's Sacred Books East XIX, 83 etc.; Burnouf Lotus 30, 543 etc.; Introd. Buddh. 
Ind. 286. 

5 The text is: — Ayam hi deva kumäro unhisa-siso. Yam päyam deva kumaro unhisa- 
siso, idam pi 'ssa Mahäpurisassa-Mahäpurisa lakkhanam bhavati" Digha Nikaya text op. cit. II, 
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“two careers lie open and 


none other.... he be- 
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A similar account of 
the marvels attending the 
birth and personality of 
Buddha is found in the 
other Pali canonical col- 
lection the Majjhima Ni- 
káya? and in the San- 
skritic biographies of 
Buddha in the later Indian 
and “Northern” Buddhist 
texts, of which the most 
authentic is the epic Lalita | 
Vistara, dating to about Lu | = 
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the ıst century B.C. and 
traced by me to a source 
cognate with the former 
Päli text. In it the 
Brahman priest?^, giving 


Fig. 5. Buddha's presence symbolised by the supernatural ‘‘Wheel’’- 
marked Foot-prints and “Trident”. (From Amaravati, Fergusson 
T. S. W. pl. XCVIIL.) 

Note. Although Buddha is invisible he is supposed to be present, for 
the scene represents the ‘Temptation’ of Sakya Muni under the 
Bodhi-tree by the satanic Mara and his daughters attended by 
menacing imps. Note also the "Golden Swans’ on the frieze. 


the Usnisa the first place, 
informs the father that: ‘The young prince Siddhartha® possesses an Usnisa-head... 
the young prince... possesses the first of the signs of The Great Purusa?". He like- 








the significant title "the divine young prince", although it is repeated in this portion of the text 
over sixty times. In later ages deng" became a common title of kings in India and déva- 
putra was a title of Kaniska and Hüviska (circa 15tCent A. D.) as inscribed on their coins. 

1 The idea of a human Chakra-vartin arose several centuries after Buddha’s death. 

2 Sacred Books of Buddhists III, 13. 

3 II, 136—137; III, 119—124. 4 See my note in J. R. A. S. 1914 above cited. 

5 He is stated to be a “Brahman” (Lal. Vist., Foucaux trans. from Tibetan version Rgya- 
cher Rol-pa, 110) and bears practically the same name and title as in Pali texts, namely ‘‘Asita, 
the sage of the gods" — Asita meaning “black” is the same as Kāla. Hence Asita devarisi 
is equivalent of “Kāla devala”, see previous foot-note. 

$ *'Sarvartha-siddha" is the unusual form in the text but with the same meaning. 

7 Lalita Vist., Text ed. S. Lefmann, Halle 1902 (VII) 105: ''Kumaro dvatrimsata mahä- 
purusa laksanaih samanvägatah. Katamair dvatrimsätä, tadyata, usnisasirso mahäräja 
sarvärtha-siddhah kumärah, anena mahäräja prathamena mahäpurusa laksanena saman- 
vägatah sarvärtha-siddha kumärah. 
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wise states, as in the Pali version, that these marks indicate that the infant will be- 
come either a Chakra-vartin king or a Buddhal, 

The list of the 32 marks is identical with that in the Pali, but the order is generally 
reversed, and as the second Pali list in the Lakkhana-sutta? differs again from both 
of these two in its order, it is evident that the list had not become stereotyped when 
the Sanskritic schism of ‘The Greater Congregation’ Mahäsanghika or Mahayana 
separated from the primitive church, about two to three centuries after Buddha’s death. 


THE “USNISA” IS AN ATTRIBUTE SOLELY OF THE SUPREME INDIAN GOD. 


The “Usnisa’” of Buddha, thus traced to the earliest Pali and Sanskrit texts, 
is seen to be one of a series of attributes, (presumably pre-Buddhist) which belongs 
exclusively to the greatest of the Brahmanist gods, and never belongs to any human 
being whatever — for both “The Great Purusa" and ''Cakravartin" were titles only 
of the supreme Brahmanical god and none other. 

This important fact, first published by M. Senart? and long ago noted by 
myself quite independently, has been strangely overlooked by subsequent writers. I 
am now able to advance further and irrefutable fresh proof of that fact. 

The title '*Purusa" and 'Mahá-purusa" from pre-Buddhist Vedic times until 
now has had only one signification for the Hindus, to whom the primitive Buddhists 
exclusively belonged. It was the epithet of the supreme god of the Universe conceived 
in the pantheistic sense anthropomorphically as a gigantic man. His head is specified 
in the Vedas* tobe the sky, his eye the sun, his feet the earth, his body the four castes, 
and so on; and he was latterly identified with the god Näräyana, the prototype 
of the modern post-Vedic god Brahma, who also receives the epithet of Purusa. 
The title never at any time lost its special sense so as ever to be confused with the simple 
etymological meaning of a ‘‘great man". In the great Brahmanist epic, the pre- 
Buddhist Mahabharata, the word Mahä-purusa is exclusively the title of the supreme 
god Näräyana, who is there defined as “The Universal Soul", “The One Eternal 
Being", “The Infinite Lord of the Universe''5, 


BUDDHA IS EXPRESSLY IDENTIFIED IN BUDDHIST TEXTS WITH THE SU- 
PREME GOD OF THE “DIADEM”. 


It is evident also from the title and contents of the Mahäpadhäna book that the 
primitive Buddhist monks, in applying therein habitually to Buddha the term “The 
great Purusa" manifestly identified him with the “The great Purusa’’, the god 
Narayana. The title “Mahäpadhäna suttanta" means “The discourse on The Fore- 


1 Lal. Vist. (III) Trans. ed. Raj. L. Mitra, Calcutta 1882, 33; ed. Foucaux trans. for Tibetan 


(Rgya). Paris 1848, 14. 
2 Of Digha-Nikaya No. 30; also cf. Max Müller’s analysis in Dharma samgraha 53 etc. 
3 Legend, op. cit. 147. 4 A. Macdonell, Vedic Mythology, Strassburg 1897, 31. 
5 Mahäbhärata Text ed. Calcutta XII (Santa-parva) L 12701 et 12864. | 
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most Being’! and its contents are 
largely taken up with the attributes of 
“The great Purusa’’. 

But I can now adduce the positive 
textual evidence, not hitherto noticed, 
as far as I am aware, that Buddha is 
actually called ‘“Näräyana’' several 
times in the Lalita Vistara, the San- 
skrit canonical book which as we have 
seen dates to almost as early as the 
Päli canon in the form we have the 
latter. And it is possible that this epi- 
thet for Buddha may also be found 
expressed in the Pälicanon when fuller 
indexes and precise scholarly trans- 
lations are made available?. 

This positive identification by the 
primitive Buddhists of Sakya Muni 
with the Brähmanist god Näräyana 
occurs in the traditional narrative of 
the birth of the sage, when the Bräh- 
man astrologer “saw in the house of 
Suddhodana (Buddha’s father) in the 
noble city of Kapila the mighty NARA- 
YANA was born upheld by all the 


auspicious signs, merits and glory'"?. Fig.6. Buddha's traces worshipped in his Wheel-marked 
Again in the astrologer’s announce- Foot-prints and the Wheels on the pillar. (Pilaster of 

about 1st cent. A. D. in Waddell Collection from Swat in 
ment to the father: “A son of great Calcutta Museum.) Note, the “Trident” and its basal 





beauty has been born unto thee.... wheel, forming together the Vardhamäna (cf. Fig. 19) 
: : are here replaced by an anthropomorphic figure (cf. also 
he is endowed with the 32 marks and Coles ‘‘Anc. Monuments India”, pl. 119). 


the powers of NARAYANA'", Again 
when the prince renounces the world to become an ascetic he is acclaimed: “His 
body has the strength of NARAYANA himself hard as the thunderbolt®, and in- 





1 Cf. my article JRAS., 1914 above cited. 

2 The word “Narayana” first appears in the Satapatha Brahmana. Macdonell Skt. Lit. 
Imp. Gazetteer India 1908, 230. 

3 Lal. Vist. Chap. VII. Text ed. Lefmann 109 “Jato laksana punyateja bharito näräyana- 
sthamavan’’. Cf. transl. by RLMitra op. cit. 146. 

4 L. V. Chap. VII. Text ed. Lefmann 110 “putraste...dvatrimsadvara laksanaih kavacito 
näräyana-sthämavan. Cf. transl. RLMitra 147. 

5 This is a character of Näräyana. — Mahäbhärata XII, 1. 12702. 
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destructible!”. Again at the culminating point in his career, when he as the Bod- 
hisattva seats himself at the Bodhi tree of Enlightenment “the way of the Bodhi- 
sattva... is the way of NARAYANA’’; and after defeating the devil he is acclaimed 
by angels: ‘‘Holiest of Beings as NARAYANA thou art mighty and difficult to 
conquer’”°. 

The reference “to the Way of Narayana” is so important that I translate it 
here in detail from the Tibetan version of the texti: 


“The Bodhisattva thereafter having bathed in the Nairaüja river and partaken of food, 
his bodily strength became revived. He therefore in order to overcome completely the devil 
(Mara) went his way to that spot of the earth pre-eminently endowed with the sixteen good 
qualities, at the root® of the royal tree, the Bodhi-tree of victory. That way was the noble way®, 
the way of the Great PURUSA...the way of NARAYANA, the way that touches not the earth, 
(but) the way that imprints the earth with the image of the thousand-rayed wheel D. e. another 
of the 32 marks of the god Purusa-Näräyana namely the supernatural imprint of the wheel of 
the Sun on the sole of Buddha’s foot which left its impress wherever he walked, see figs. 4, 5, 6.] 
...the way which surpasses the gods, Sakra (Indra), Brahma, MahéSvara (Siva) and the guardian 
gods of the world... the unsurpassed way of the glorious Self-Existent-One (SVAYAMBHU)’ 
...the way calm and untroubled that leads to the city of Nirvana”. 


Here the Buddhists themselves, about the rst century B. C., in an Hinayana work 
embodying tradition and legend of several centuries previous, positively and directly 
identify their Teacher with the supreme Brahmanist god Visnu-Näräyana beyond all 
denial; and in the Bharaut sculptures of the 3rd century B.C. they represent Buddha 
with the distinctive foot-marks of that god. 


THE "DIADEM"-HEADED GOD IN THE BRAHMANIC LISTS IS *PURUSA" 
OR *NARAYANA" WITH WHOM BUDDHA IS IDENTIFIED. 


The Brahmanic list of the divine marks of the god Purusa as found in the pre- 
Buddhist Mahaäbhärata is only a very partial one, five merely being specified; and no 
number of thirty-two’’ mentioned there, nor as far as I can find in any Brahmanical 
text. It therefore seems to me, probable that this number and some of the puerile 
details of the Buddhist list have been invented and expanded by the early Buddhist 
monks, who were notoriously in the habit of systematising everything, and deliberately 
introducing differencies in detail and terminology to distinguish their categories 





1 L. N. Chap. XV. Tibetan Text ed. Foucaux 178. — Sku ni sred-med-bu- yi stobs-ldan 
rdo-rje lta-bu mi byed sra-la Ichi. Cf. Transl. Foucaux 195; RLMitra 273. 

2 L. V. Text ed. Lefmann 272. Tibetan ed. Foucaux 238. See verbatim extract in small- 
print below. 

3 L. V. Tibetan Text. Foucaux 290, trans. 317. Dam-pa — highest and holiest. 

4 Ed. Foucaux Chap. XIX, 288. My translation does not differ materially from Foucaux’s 261. 

5 The Tibetan Text gives drun-ga evidently in mistake for druns ''a tree-root" for the 
Sanskrit (Lefmann ed. 272) has druma-räjamula. 

€ Gati Sanskr. Text Lefmann 272; Tibetan Text 238, Stabs-des. 

7 Buddha is also called by the title of the Brahmanist supreme god in the L. V. Ch. VII 
describing his birth, and in Ch. XIX (Foucaux p. 277) under the Bodhi-tree. 
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from those of their 
parent religion, 
Brahmanism. 

In support of 
this probability, that 
the formal expanded 
list of the 32 marks 
was compiled by the 
Buddhists, in ad- 
dition to its absence 
from  Brahmanist 
sources! I would 
point to the state- 
ment in the Lalita |- : 
Vistara that ‘‘These Fig. 7. Narayana, the supreme Brahmanical god and creator. 





He is floating on the ‘‘Waters of the Deep’’ upon the back and under the hood 
32 marks do not of the great primordial serpent, Sesa, Ananta or Eternity. 


appear in the Cha- 

kravartin (i. e. the Brahmanist Purusa) they appear only in the Bodhisattva (i. e. 
the potential Buddha)?." For although this is manifestly a later interpolation, as 
it is in contradiction to the thrice repeated statement in the adjoining paragraphs 
which in keeping with the Pali make the 32 marks common to both the Chakravartin 
and Buddha; yet it seems to have been found necessary to explain the distinctively 
Buddhist compilation of this list. 

But it is a remarkable fact, and not hitherto noticed, that the very first sign on 
the Brahmanic list of the marks of the god Purusa is a covering to the top of the 
head which is the exact homologue of the **Usnisa". The enumeration occurs in the 
Mahabharata epic in a description by a sage of his vision of the god Narayana whom 
he sees in his subdivided form as a group of active Purusa gods. These are described 
as: “All are endowed besides with auspicious marks of great strength. Their heads 
are sun-shade topped (Ch’aträkuta Sirsa)'?. Now it has been seen that the word 
Usnisa literally means ‘‘a protection against heat" and is ordinarily a “turban” to 
shade the head from the sun; and Ch'atra is a “shade or hood”, the ordinary term 
for a *sun-shade" or parasol, for the umbrella in India is used mainly to protect 
against the sun, and not rain. Thus both etymologically and objectively the two 


1 It is a mistake of Senart to say (Leg. 111) that the 32 marks of the god Purusa are described 
in Atharva Veda X, 2. Cf. Whitney's translation 567—572. 

2 Lal. Vist. Text ed. Lefmann 106; TrRLM. 143; Tr. (Tibetan) Foucaux 108. 

3 Ch’aträküti Sirsa is the form of the name pointed in the Mahābhārata Text ed. Calcutta, 
XII (Santi parva) 1. 12 706; but as there is no such word as Küti and the text has numerous 
errors, Kuta is probably intended, a form found in L. V. Cf. also Trans. by P. C. Roy, Calcutta 
1884, VIII, 74; Senart (Lég. 113). 
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Fig. 8. Varuna, proto- 
type of Näräyana, as 
"Chakra vāka”, ‘The 
Golden Swan”, Sunbird- 
god in 3rd century B. C. 
(From Bharaut sculp- 
tures after Cunningham 
S. B. pl. XXI.) 

This “King of Ser- 
pents" as he is called 
in the inscription stands 
above a group of ‘‘Gol- 
den Swans" (Chakra- 
väka) of which Buddha 
called himself “The 
king" in many of his 
tales of former births 
(Jätakas). The god has 
a head-canopy of five 

serpents. 


BUDDHA'S DIADEM OR “USNISA”’. 


terms are practically identical, and we shall see that they are 
mythologically interchangeable as divine and royal badges. 
The term “Usnisa’” which is not found in the Brahmanic lists 
is manifestly merely the altered epithet introduced by the 
Buddhists for this ancient pre-Buddhist attribute. 


ARCHAIC ORIGIN OF THE “DIADEM” FORM THE 
SERPENT'S HOOD. 


The ordinary form of the head-shade or ch’atra of the 
supreme Brahmanist deity Näräyana or Visnu-Näräyana is 
the serpent's hood and this, I suggest and shall prove, is the 
origin of the Usnisa of Buddha. 

This hood, I find as a result of this research, originally 
belonged to the archaic Aryan supreme deity Varuna, the 
“Uranos”? of the Greeks, the ancient Aryan god of the Sky 
and Light and Bliss. Originally a naturalistic god, he by reason 
of the regular procession of his beneficent luminaries became 
early identified with abstract Moral Order and Goodness. Lat- 
terly, his creative and moral functions, I find, were in the 
later Vedic period in India (+ 800—500 B. C.), transferred by the 
Brahmans to the new anthropic form they were evolving for 
their later favourite god of Light, Visnu, under the anthropro- 
morphic titles of Purusa and Näräyana!, and upon whom they 
bestowed along with most of his other attributes the famous 
serpent-hood of Varuna, which now forms the hood (of the 
serpent *Eternity" Ananta or Sesa) under which the later god 
Visnu- Narayana is now figured reclining in modern sculptures 
and pictures (see Fig. 7). | 

Varuna's hood was a naturalistic appendage, see Fig. 8 for 
the earliest representation, of it discovered by me in the 3rd cen- 
tury B. C. Bharaut sculptures?. It represents the Sky-god as 
guardian of the World in the West; with his head surrounded 
by the Light-opposing spirits of Darkness and Death, represen- 
ted as serpents which he has subjugated. His inscribed title 
is “The [Golden] Swan-Wheel" (Chakra-vaka) and he sym- 
bolises the winged disk of the Sun with its hood of serpents 
of the Deep?. It is the identical prehistoric Light-myth which ts 





1 Purüsa, a man; and narä, a man. 








2 My “Evolution of the Buddhist Cult", Asiatic Quarterly, Jany. 1912. 


3 For details see last cited article. 


The name Chakra-väka is the ordinary epithet of 


the Ruddy Goose, but in the Jätakas it is the Golden Swan. 





BUDDHA'S DIADEM OR “USNSIA”’. 143 





met with in Egypt 
‚about 4000 B.C. 
in the form of the 
sun-disk encircled 
by the fire-spit- 
ting serpent dia- 
dem or basilisk. 
And I have also 
shown that it was 
through this god 
Varuna, of the 
winged solar disk 
(chakra) with its 
hood of serpents 
of the Deep, that 
Buddha has deri- 
ved his epithet of 
Chakra-vartin 
and was trans- 
formed by his 
early monks into 
the  everlasting 
Buddha-God of 
Light, Amitäbha, 
whom they in- 
vested with Va- 
runas’ chief attri- 
butes and placed 
within Varunas' 
own special para- 
dise of bliss 
(Sukhävati)inthe 
Western Sky!. It 
is from Varuna’s 
hood therefore 





Fig. 9. Varuna as ‘The Golden Swan” Sunbird-god in 5th century A. D. 
that the Usnisa (From sculpture in Yunhang grotto N. China, after M. E. Chavannes.) 
Note with reference to Fig. 8, his hood-serpents have become anthropomorphic, 
while the god himself in his bird-form is supported in the hand of the central 
Buddha isclearly serpent-spirit, who in turn is seated upon a larger form of the "Golden Swan”, 
who carries the orb of the sun (or moon) in his beak. 


of the historical 


derived. 
1 Id. 36, 54 etc. 
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Conclusive confirmation of my identification of Chakra-väka with Varuna and 
his 5-headed serpent-hood has now come from the 5th century A.D. sculptures 
of Buddhist caves in China. The photographs of the figures at the entrance to grotto 
no. IV at Yun Hang in Shansi province published by Professor Chavannes! 
I have identified as the four guardians of the quarters, developed on precisely the 
same early lines as those prototypes which I found at Bharaut?. The guardian of 
the west, representing Varuna whose paradise is in the west, namely the ‘Golden 
Swan-Wheel" (Chakra-vaka) is here seen in a more expanded form, see Fig. 9. 
His hood of five serpents in Fig. 8 is now represented in anthropomorphic shape 
with five human heads and one body, whose left front hand supports the solar 
god himself in his pre-anthropomorphic form as the “Golden Swan" (Cakra-vaka), 
the winged solar disk, whilst below as a vehicle is a larger form of the same bird, 
carrying in its beak the orb of the sun’, poetically called ‘the red jewel", and worn 
as a diadem by the later form of this god, as guardian of the Western quarter — 
Virupaksa (8. 8. cf. My Evolution Buddhist Cult p. 153). 

This interesting discovery now establishes my identification of Chakra-vaka 
with Varuna beyond all question. It also shows that the five-partite serpent-hood 
of Varuna, which is the prototype of Buddha’s Usuisa is capable of changing its 
form into supernatural messengers or angelic spirits of human shape — a fact, the 
importance of which will be seen later. 

As a result of this early traditional association of Buddha with Varuna comes, 
I think, the practice in Ceylon, &c. of representing the historical Buddha in some of 
his images as invested by a five-or-seven-headed snake as a hood or canopy (see Figs. 10 
and 25) — though the snake now receives the name of a subordinate serpent-spirit 
and the ancient paramount king of all serpent-spirits, Varuna himself, is forgotten. 
The Jains also, like the Buddhists, borrowed this symbolism from the Brahmans, 
see Fig. 11. 

I have thus, I think, established conclusively as a fact, that the prototype of the 
Usnisa-diadem with which the early Buddhist monks, 500—-100 B. C. invested their 
Master when deifying him on the model of the supreme Brahmanist god of that 
period (namely Näräyana-Visnu, the Great Purusa, then in process of appropriating 
the attributes of Varuna) was the serpent-hood of the god Varuna. 

1 Mission archéologique dans la China septentrionale. Paris 1913. 

2 Cf. my article “Evolution of Buddhist Cult? loc. cit. The two on the right hand side 
of the entrance I identified (in Feby 1913 for the Marquis de Tressan) as the guardians gods 
of the East and North, namely Dhritarastra below with winged head-dress in Hermes fashion, 
and above Kubera represented by his spouse Chanda (or the Moon) as in the Bharaut sculp- 
tures, but here in the later form as Kurukulla (cf. my article JRAS 1894, 89) the Babylonian 
Sin, the prototype (?) of Artemis. The left-hand figures are the guardians of South and West, 
namely Yama below and Varuna as Chakra-vaka above. 


? Or in the still earlier form of the myth it represents, I suggest, the Garuda bird (the 
eagle of Zeus) carrying Soma (i. e. the Moon) as the source of Ambrosia. 
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THE HOOD AS A SUN-SHADE OR 
UMBRELLA. 

The Brahmanical, and pre-Buddhist, 
form of the hood of Näräyana and Varuna 
appears from the earliest period to have 
been usually, if not invariably, the serpent- 
canopy. For, we find no conventional pic- 
tures of these gods displaying a parasol. 
But when Visnu-Näräyana is figured with- 
out his serpent canopy he is generally 
given a tall diademed head-dress of inter- 
lacing plaited hair suggestive to me of medu- 
sa-like coils of twisted snakes. 

As Buddha's hair however, as an asce- 
tic, although not closely shaven, was not | aunga age doas | 
sufficiently long to form a pile of serpent- 
like coils, it is possible, I think, that the Fig, 10. Buddha as “The Victorious One, The 
early Buddhists may at first have inter- King of Serpents”, Jina Nägeswara. (Lamaist 

e album, ed. S. Oldenbourg.) 

preted the *'ch'atra" of the Brahmanical ji. halo is formed by 7 serpents, and his hands 
god as a “‘parasol’’, and that this may be are in a mystic magical pose. 

the origin of the umbrella which is usually 

placed over images traces and relics of Buddha. For, in the earliest representations 
of Buddha's presence extant, namely in the Bharaut sculpture (3rd cent. B. C.) 
where the Master is not represented by his image, but by his two chief symbols, 
namely his foot-prints bearing the divine mark of the solar wheel below, and 
above the symbol called the ‘‘Buddhist trident", yet in what is presumably one 
of the earlier sculptures an umbrella seems to take the place of the ‘‘trident’’ (see 
Fig. 2)!, or atleast it is there without the trident. In this ancient relief we have two 
scenes showing the king Ajatasatru worshipping the living Buddha, here invisible. In 
the first scene, on the left hand and below, the king is bringing a votive umbrella on 
an elephant, in the second scene in the right hand upper corner the king is wor- 
shipping Buddha represented by the vacant throne with the wheel marked foot-prints, 
and above the umbrella — for Varuna, on whose model Buddha was deified, is 
preeminently entitled 'King' in the Vedas and so entitled to the badge of an umbrella. 

Now the Pali biography mentions an umbrella in association with Buddha's 
head. In a cryptic sentence therein we read that on the birth of the infant Buddha 
"the gods received him first... and he took seven strides underneath the revered 
Diamond, as a white parasol".? Here the ‘revered’ (or manifested) Jewel or 











1 See also Plates XVI, 2; 3, Cunningham's Stupa Bharhut. 
2 The word anuhiramäne is not found in Childer's, Pali dictionary: hira is in Sanskrit 
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Fig. 11. The Jain Pära$vanäth, as the in- 
carnation of the archaic Aryan god Varuna. 
This has been wrongly inscribed and inter- 
preted by Moor (Hindu Mythology) as 
"Buddha". This Jain was the precursor 
of Vardhamana Mahavira, the Jaina con- 
temptorary of Säkya Muni he therefore 
preceded the latter. The serpent is repre- 
sented with a ''thousand" heads. 






Diamond Parasol’’, may be intended for the 
Usnisa-diadem itself, and it may be the origin 
of the “white diadem” or Sveía-Ketu which 
the Sanskrit Lalita Vistara states was the title 
of the Bodhisat in heaven! before his incar- 
nation. 

What is perhaps a memory of this sun- 
shade form of the Usnisa occurs in the Lalita 
Vistara in describing the supernatural visitors 
to the historical Säkya Muni as he sat under 
the Bodhi tree immediately before his attain- 
ment of Buddhahood. One of these was ‘The 
great Being, He who displays as a crest the 
Sunshade- Jewel" (Ratna Ch’atraküta samdar- 
Sana), and he offered to the sage this jewel 
saying 'Thou possessest the best marks (of 
divinity), thou hast the force of Naräayana’”!. 
Here the term “sunshade-crested’’ is identical 
with that used in the Mahabharata to describe 
the diadem of Näräyana as we have seen; and 
the god of the serpent-hood is thus again brought 
into express relationship with Buddha's head- 


appendage. 


CHANGE FROM HOOD AND UMBRELLA 
TO “USNISA”. 

The change from the Brahmanical ch'atra 
or “hood or sunshade” to the analogous term 
“Usnisa”, if it did occur, must have been 
effected at an early period to admit of its in- 
clusion in the Päli canon. 

A mere umbrella as an emblem was a 
common badge of royalty and of Indra as 








the diamond, and thunderbold of Indra; mane I 
have taken as the equivalent of mänaniyo, though 
I think it may connote manas = Brahma or “the 


supreme mind’’, who in the Canon both Pali and Sanskrit is frequently described as holding 
a white umbrella over Buddha. The text reads: Setamhi chatte anuhiramäne (Digha Nikaya 
op. cit. 15); and it is loosely translated in S. B. B. III 12 without any qualifying or explanatory 
remark ‘‘a white canoy is held over him". 


1 See previously. 


2 L. V. Text ed. Lefmann 291. Cf. also Tibetan text, Foucaux 256, and Transl. Foucaux 280 
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king of the gods, but it suggested nothing supernatural as did the Usnisa conception. 
If the “Trident” emblem at Bharaut represents, as I suggest, the Usz sa the trans- 
formation probably occured about the epoch of Asoka, about 260 B. C., to which 
epoch many of these sculptures belong, as attested by the form of the letters in the 
inscriptions. 

The absence of a visible protuberance of the skull in the Ceylonese Snake-hooded 
Buddhas (Fig. 25), also suggests that the ch’atra and Usnisa were probably inter- 
changeable in early times, though the umbrella even in Bharaut is freely used in 
addition to the ‘Trident’ symbol, which we shall see seems to be a form of the Usnisa. 


THE *USNISA" AS A BUMP ON BUDDHA'S SKULL. 


When first referred to in the Pali canon we have seen that the Usnisa has already 
the character of a physical mark on Buddha's skull — all of the 32 marks are bodily 
features, none are articles of dress, such as a turban or diadem. 

The canonical Pali text says that Buddha has “on his head the Usa" !, and 
the pious Pali commentator of the 5th century A. D., Buddhaghosa quaintly explains 
"this refers to the fullness either of the forehead or cranium. In either case the 
rounded highly developed appearance is meant giving to the unadorned head the 
decorative effect of a crested turban and the smooth symmetry of a water-bubble” 
(sic)?. 

The actual relic-bone itself, as believed by the Buddhists, was exhibited as a 
relic to pilgrims in Northern India and is described by several Chinese pilgrims of 
the 5th to the 8th centuries A. D. 


It was enshrined in a monastery in Kapistan and latterly at Gandhara. It is decribed by 
Fa-Hian (circa 400 A. D.) as “of a yellowish white colour four inches across and raised in the 
middle"?, This agrees with Hiuan Tsang's account two centuries later where it is called ‘‘the 
bone of the top of Buddha's Head" which is twelve inches in circumference with the hair-pores 
distinct and of a yellowish white colour". “Pilgrims made a fragrant plaster and with it took 
a cast of the upper surface of the bone and according to their Karma read in the traces of the 
plaster their weal or woe"'*, 


The bone is variously described in Chinese translations as “the Usnisa-skull- 
top bone", “the bone of the flesh-top-knot’’, “the Usnisa like a god's sunshade”, 
*made of flesh and bone of the capacity of the hollow of the hand, of a dark colour 
round and very beautiful’>. The Tibetan translations of the Sanskrit canon in 7th 
to 8th century A. D. define it by the descriptive title of ‘‘the protuberance on the crown’”®. 


1 This sunshade is probably the second one which is figured on the Bodhi tree in the Bharaut 
sculptures in Cunnigham’s Stupa Bharhut Pl. XII, 1; XXX, 3. 

2 “Sacred Books Buddhists” III, 16. 

3 Fa Hian, Beal’s Records I, XXIV. 

4 Hiuan Tsang, Beal’s Records I, 96; Watter’s Yuan Chwang I, 196. 

5 Watters op. cit. I, 197—8. Eitel’s Handbook Chinese Buddhism, 2d ed., 182. 

* Lalita Vist. Tib. ed. ''gtsug-tor" passim. 
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Chinese ‘‘God 
of Longevity" with his 


Fig. 12. 


exaggerated coronal 
bump. 
Note. The crane (in 
Sanskrit Vaka) is here, 
I suggest, an echo of 
Chakra -vāka or the 
Sunbird, the title of 
Varuna, the prototype 
of Amitäbha, and God of 
Everlasting Life. 
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It was universally regarded as a part of the skull and not a 
fleshy-tumour or wen. The grotesque bump of the Chinese God 
of Long-evity, see Fig. I2, is considered further on. 

Further insight regarding this bony bump of the Buddha 
is afforded by ancient plastic art in sculptures, coins and metal 
work. 


EVIDENCE FROM ANCIENT SCULPTURES. 


No authentic likeness of Buddha is known!. For the earliest 
Buddhist sculptures, no visible embodiment of the saint him- 
self is attempted; he is merely represented by his divine foot- 
prints and some other marks of the ‘“Usnisa’’ series. For, as 
in the case of the Christ-face, no image or delineation of Buddha 
appears to have been made until about four centuries after his 
death and then it was an ideal portrait created by foreign 
artists and incorporating the legendary ''Usnisa". 

The divine ‘‘foot-prints’’ of Buddha, which along with the 
Usnisa have always constituted the 2 chief emblems distinctive 
of his body, appear in the earliest sculptures of Bharaut and 
Safichi dating to 3rd—2nd centuries B. C.; that is two or more 
centuries before the composition of the Pali canonical books?. 
They bear the mark of the Wheel or Chakra (see Fig. 4) 
which is the especially distinctive emblem of the supreme god 
Purusa or Näräyana-Visnu and forms the 2nd in the Pali list 
of these marks, and the 2nd from the end in the Sanskrit list, 
which generally reverses the order of the former. This ‘wheel 
with the thousand rays (conventually represented in the smaller 
sculpture and picture are lotus flower disc) symbolises the Sun? 
and as sun it was the special attribute of the sun-god Visnu- 
Narayana with whom Buddha was latterly incorporatedby the 
Brähmans as an incarnation; and Buddha's foot-prints every- 
where throughout India at the present day are called by the Hin- 


dus‘‘ the foot-prints of Visnu (V.-pad)’’. The possessor of this wheel-symbol is called 
a 'Chakra-vartin" or “He who resides in the Wheel’, with the signification of 

1 The story of a contemporary image made during Buddha's lifetime for King Prasenajit 
(or Udhayana) is clearly a pious fiction invented to sanctify an image made many centuries 
after B's. death as betrayed by its Grecian style of drapery — see below. Cf. Fa Hian XXI, Beal's 
Records I, X liv. II, 4. 

2 Cf. my article "Evolution of Buddhist Cult", Asiatic Quarterly 1912, p. 158. 

3 “The eye of Purusa is the Sun", see above; though originally I find that that the 
Chakravartin's wheels was the Moon. 

4 Wilson: Cf. Jacobi art. ''Chakravartin" in Encyl. Religion and Ethics ıgıo, Vol. III. 
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"Universe-Ruler" ; and in Hindu mythology he is always a god and never a human 
being!. The primitive Buddhists and possibly Buddha himself early adopted the 
simile of the wheel to represent graphically the Buddhist Law or Gospel?; for we 
find the wheel symbolising the Law in the Bharaut and Säñchi sculptures (Fig. 6, 17 
and 19), and Buddha is textually described in the above prophecy and elsewhere as a 
religious Chakravartin or religious “Ruler of the Wheel (Universe") ; and the pan- 
theistic god of which Buddha was deemed the greatest incarnation, namely Varuna, 
the lord of the fixed Law(rta) has the attribute of the wheel. 

But the conception of a Chakra-vartin as an earthly ruler, cannot well have 
arisen in India until several centuries after Buddha’s death, as shown by Prof. 
Grünwedel?; and their fictitious character is revealed in their names as seen in the 
lists. Not until Alexander's invasion were the Indians brought into immediate 
contact with a great power suggestive of world-empire, and not until Asoka's epoch 
was there an instance of empire in India itself. The occurrence therefore of the word 
"chakra-vartin" as applied to earthly rulers, so frequently put into the mouth of Buddha 
in the Pāli canon, presumes in itself that these texts are not authentic, as it postu- 
lates for them a date subsequent to Asoka’s era, namely + 231 B. C., or two and a 
half centuries after Buddha's death. On the other hand, the presence of the wheel- 
symbol of Hien in Buddha's early ‘footprints’? proves incontestably that Buddha 
had already been identified with Näräyana-Visnu in the third century B.C. 

The Brähmanist images do not help us much in regard to the Usxisa, for no 
ancient image of Purusa-Näräyana or Visnu is known. The medieval and modern 
images of the two latter display the hair dressed up into a tall mass and encircled 
by a high crown, which effectually covers up any bump on the skull. Hien is called 
“The Hairy" (‘‘KeSa’’) which is also an epithet of the Vedic god Varuna, whose 
functions Visnu-Nàráyama absorbed, and with whom Buddha was eventually in- 
corporated to form the great Buddha-god Amitäbha®. 

The Brähmanist directions for making an image of Buddha, in the medieval 
work, the Brihat Samhita of the sth century A. D., do not specify an Usnisa® but 
no image of Buddha without either this appendage or a sepent's hood has been 
noticed. 





1 Cf. also Senart Lég. passim; also mynote on the mythical character of terrestrial Cha- 
kravartins in J. R. A. S. April 1914, 414. 

2 Buddha represented as a closed chain or wheel, this ontological system on which he 
based his teaching. See my Buddhism of Tibet 105—122; and my article on ''The Wheel of 
Life" in J. Beng. A. S. 1892, p. 133—155. 9. Macdonell Ved.-Myth. 68. 

3 Buddhist. Art, op. cit. p. 158. 

* See Mahävyut-patti, St. Petersb. ed. p. 26; and my note in J. Royal. Asiatic. Soc., April 
I914, 414. 

5 See my article ‘Evolution of Buddhist Cult" Joc. cit. p. 54. 

6 Kern, in R. A. S. 1873, 338. The wheel marks or the soles are there described as 
“lotuses”. 
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EARLIEST TYPE OF BUD- 
DHA’S IMAGE CREATED 
BY GRECIAN ARTISTS 
DISPLAYS THE *USNISA". 

The earliest known 
images of Buddha appear 
about the beginning of the 
Christian era in the Gandhara 
(Peshawar) province of Nor- 
thern India, which for seve- 
ral centuries, since Alexan- 
|, der's invasion, had been 
# under Greco-Bactrian domi- 
nation. They are all model- 
led on the classic Grecian 
style of art, and display the 
Usnisa protuberance; and 
this type was adopted forth- 
with as the conventional 
| type of Buddha’s image uni- 
- versally throughout Bud- 
_ dhistdom. Whether the ear- 
© liest specimens of this type 
| are those found on the coin 


Fig. 13. Grecian type of Buddha's head, showing treatment of the of the Scythic king Kaniska 
coronal Diadem-bump. (Gandhäran Statue in ‘The Guides” regi- (circa 58 B. C.—ı00 A. D.) 
mental mess-house Hoti Mardan.) 





and on his Buddha-relic- 
vase, as I have suggested! or not, all are agreed that the fundamental type of 
Buddha’s image was evolved by the Greco- Roman-School of art at Kaniska’s capi- 
tal of Gandhara between the Ist century B. C. and rst century A. D. 


' GRECIAN OR GANDHARA TYPE OF THE BUDDHA-HEAD. 


This original type, created by artists of the Greco-Roman-school at a period 
when Buddha had for several centuries been deified, gave the Indian monk-god 
an ideal character, which was thenceforth accepted as the highest expression 
of the deified saint possible in plastic art. He is represented appropriately enough 
on the model of Apollo, for as pointed out by Grünwedel, when the Greeks came 
upon light- and sun-gods of the barbarians Apollo-types were evoked?. Cer- 


NE “The Date of Kaniska”, J. R. A. s. I913, 946 etc. 
? Budd. Art. op. cit. 164—166. 
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tainly the outstanding ana- 
logies between Buddha and 
Apollo must, I think, have 
struck the Hellenic artists 
very forcibly, for the Indian 
monk-god although seconda- 
rily an incipient sun-god, re- 
presented primarily by his 
calm and pure character the 
higher ethical ideas of religion 
which the later Greeks ideali- 
sed in their god of Wisdom, 
loftier than the mere deified 
physical force of their fore- 
fathers; and Buddha also like 
Apollo wasa healer of the sick 
and had been born upon earth 
under a tree. 

In their treatment of de- 
tails, however, the Grecian Fig. 14. Apollo-Belvedere, showing topknot tresses. 
school of artists were severely (In Vatican museum.) 
restricted by the traditional 
Indian attributes, the crosslegged pose and the arbitrary supernatural marks imposed 
by the Buddhist scriptures, which necessarily deprives the Hellenist visualisation of 
Buddha of the graceful symmetry of its Grecian prototype. Yet the Buddha-head of 
the Gandhära type reflects to some extent the godlike calm of the classic Grecian 
god, when in comparing it with world masterpieces like the Belvedere Apollo due 
allowance is made for the deficiencies of a provincial artist in an outlying province 
of the Hellenic empire, during the decadent Roman period. 

This ideal Buddha-head of the Grecian or Gandhära type of art invests Buddha 
with a remarkable head-dress. The wavy tresses are gathered on the crown into 
a massive top-knot or ball (see Fig. 13). This ball of hair is sometimes encircled 
by a transverse filet resembling the royal diadem figured on the nearly contemporary 
coins of the Scythian king Miaus (or Heraus)!, a so-called *Saka-Kusana" king of 
the Gandhära region who is supposed to have preceded Kaniska in the Ist century 
B.C. This style of diadem-coiffure thus would appear to have been the local royal 
fashion prevalent at the time when the Buddha-type was created, and it was stereo- 
typed as the fashion for the Bodhisattva-gods who are represented in the form of 
earthly kings, with the addition of a halo. But Buddha is very seldom, if at all in 











"B Rapson Indian Coins, Grundriss, Strassburg 1898, 9, pl. II, 1. 
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the earlier images, allotted any filet, and such a high arrangement of his hair on 
the crown without any retaining band whatever becomes inexplicable except on 
the supposition that it was an artistic device of the Grecian sculptors to mask the 
unsightly disfigurement of the Usnisa-bump which tradition placed there; and this 
is what it seems to be. 

The ball of hair occupies exactly the position of the Usnisa-bump in the Indian 
type of image; and it is bestowed without a filet on Buddha alone. Nor have I been 
able to trace a single instance in Grecian art of such an arrangement of the hair 
in this region in males or females; the Belvedere Apollo displays a transverse top- 
knot above the forehead, but not on the summit of the crown (see Fig. 14) — this 
frontal knot is reproduced by the Gandhara artists in treating the tresses of the flask- 
holding form of Avalokita!. That this Apolloid frontal knot is not the origin of the 
Usnisa-bump but that it was intended to hide the disfiguring Usnisa-bump is clear 
from the fact that the earliest known image of the Indian type, which dates only a 
few years after the creation of the Grecian (see Fig. 13), whilst retaining all the 
distinctive treatment of dress and pose, figures the Usnisa-bump in all its nakedness 
in exactly the same spot as this ball of hair, and of the same relative size, in keeping 
with the dimensions of the bone as recorded by Fa Hian, before noted. 

The longish wavy hair, on the Grecian Buddha-head though contrary to Western 
notions of Buddha, is nevertheless, as I would point out, in strict keeping with the 
early tradition expressed in the scriptures. These unanimously state that Buddha’s 
hair was not closely tonsured; that he cut off his tresses roughly with his sword, and 
the commentaries explain that it was left “two fingers-long and curled to the right; 
and it remained so for life" ?. From the united testimony therefore, literary and icono- 
graphic it is clear that according to universal tradition Buddha’s head was not closely 
tonsured or shaven. 


INDIAN TYPE OF THE BUDDHA-HEAD AND “USNISA”. 


The Indian type of the ideal Buddha-head (see Fig. 1 and 15) was manifestly 
evolved within a few years after the creation of the Gandhäran type. For we find it 
already in the large image at Bodh Gaya, dated in the year 64 of an unknown era which 
is variously assigned to give to the statue the date 6 B. C. or 7A. D., and 142 A. D: 
also in the sculptures at Mathura and Amarävati of the rst to 2nd centuries A. D. 
This Indian type, retains the Grecian treatment of dress and pose, but represents the 
sage with Indian features and the Usnisa as a visible excrescence or bump on the 
crown of the head. Such a disfigurement as is entailed by the latter alteration of 


! Cf. my article in Jour. Roy. Asiatic Socy. 1894, 78 paras 11 and 13 and plate II, 
ı and 3 re ‘Amogha’. The Gandhära ‘flask-holder’ is regarded as ‘Maitreya’ by Grünwedel. 

2 Nidana Katha in Jatakas ed. Fausböll 271; also transl. Buddh. Birth Stories 86; and 
Burnouf’s Lotus 864 and the various commentaries. 





BUDDHA’S DIADEM OR “USNISA”. | 153 


the type was no doubt due to the deficient aesthe- 
tic sense and technique of the Indian artists, 
as well as the desire to give prominence to the 
marvellous and supernatural symbol. 

The earliest purely Indian image of a shorn 
ascetic, of which I am aware, is found in the 
Bharaut sculpture depicting Buddha as the for- 
mer hero-hermit Janaka! which shews the native 
pre-Grecian treatment of the hair and ascetic’s 
dress. . There is no Usnisa, doubtless because 
Janaka is nowhere identified with the god Pu- 
rusa as Buddha was. 

The Indian treatment of the hair on Bud- 
dha’s image gives literal expression to the tra- 
dition recorded in the early texts that Buddha’s 
head was not closely shaven, but remained ‘two 
finger-lengths long and curled to the right’. 
The result of this realistic “curling’’ treatment 
is to give the well-known appearance to the Buddha-head, including the Usnisa- 
bump as if it were studded over with a multitude of sub-conical spiral curls like 
miniature spikes (see Figs. 1 and 15). 

This flagrantly symbolic Indian type of the Usnisa-bump soon superseded 
the Grecian model, and it is the one which has long been prevalent universally 
throughout Buddhistdom. 








Fig. 15. Burmese type of Buddha's Usnisa, 
: emitting flame. 


FUNCTION OF THE USNISA-“DIADEM” IN THE BUDDHIST CULT. 


Originating as we have seen, and conventionally represented in this visible way 
the '*Unsisa"-diadem forms a very prominent feature in Buddha's personality in 
the Buddhist cult. What then, it will be asked is its function? 

The clue to this question, is, I find, unmistakeably indicated by the Buddhist 
spells (Dhàrami) already referred to, which show that this miraculous bump is the 
outward mark of Buddha's ‘Supreme Enlightenment" or “Divine Wisdom" (Bodhi), 
and its recognised function is to emit light to dispel the physical and mental darkness 
of the universe. There seems also to be little doubt that it was thus regarded by the 
primitive Buddhists from the very earliest times. 

In its aspect as the bump of Supernatural Wisdom, before detailing instances 
in which it manifests light, its curious relation to the “bump of Wisdom" of phreno- 
logists calls for mention. This bump of wisdom of Buddha occupies that parti- 
cular region of the head assigned by phrenologists to the bumps of religious ‘‘vene- 





1 Cunningham, Stupa Bharhut 111 ‚20, pl. XLIV, 2; Hultzsch, Indian A ntiquary 1892, 228 (20). 
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ration” and ‘‘firmness’’. This suggested to me the possibility that the phrenological 
localization of these faculties in the crown might be based upon some ancient no- 
tion or superstition, especially as it is the custom in China and Japan to represent 
sages and some gods with type grotesquely exaggerated bumps of wisdom (see Fig. 12). 
The history of this ‘‘swollen headed" type of sage in Chinese art has not hitherto 
been recorded; but Dr. Laufer who has kindly looked into the subject for me has 
found no evidence to show that this quaint mannerism is ancient; and he believes 
that it was probably derived from Buddha's Usnisa. 

He writes: “The oldest authentic representation of Lao-tse is a marble sculpture dated 564 
A. D. in this museum (Chicago Field Mus. Nat. History). He is here represented as a Bodhisattva 
holding a lotus in strictly Buddhist style but clad with a Chinese cap. As regards the God of 
Longevity (now so commonly represented with a bump). I know of no older representation 
in sculpture than in the Ming period. Neither these nor the authentic images of him engraved 
on stone in the Pei-lin of Si-ngan-fu have a wen on the forehead. The wen in my opinion was 
added only in the Manchu period and doubtless is an imitation of the Buddhist Usrisa. In the 
Ming statues the head of the God of Longevity is still moderate in dimension, while it begins to 
grow under the Manchus. In my opinion these exaggerated long heads are simply the out- 
growth of a grotesque humour." 

Confucius, on the other hand curiously, according to Prof. Parker (“Life of Confucius" 
As. Quart.- Rev. 1897 April p. 5) was born 551 B. C. with the crown of his head concave instead 
of convex and his forehead protruded, hence according to tradition he received his name ''Mr. 
Mound Hole" (K’ung -fu-isz). But this legend seems merely the product of a false etymology. 


THE *USNISA" AS EMITTER OF LIGHT AND FLAME AND “THE GLORY OF 
BUDDHA”. 


As the outward emblem of Buddha's supernatural enlightenment, the Usnisa- 
bump was early invested with the function of emitting light or glory, a manifesta- 
tion of Purusa! ‘whose eye was the Sun’; and therefore of Buddha as the embodi- 
ment of the Sun-god, like his analogue Apollo. Such images of Buddha, pictured 
with rays of light or flame issuing from his Usnisa, are not uncommon in Burma 
and Ceylon (see Figs. ı5 and 25); these were supposed by Burnouf to be a modern 
innovation? but I shall show that this idea goes back to primitive Buddhism, and 
is based on the Indian conception of the supreme deity as the God of Light. 

The earliest canonical Päli texts contain many references to the light which 
issues from the body of Buddha. In our text, the Mahäpadhäna, Buddha is made 
to state that when he was incarnated “there is made manifest throughout the universe, 
including the worlds above the gods and the world below, an infinite and resplendent 
radiance passing the glory of the gods’’?; and this manifestation is repeated, in the 
same words, when he is born*. The commentaries and later texts state that this 











1 The god Purusa of the Mahabharata displays a ''glory-halo" XII, 13, 806. 


3 Lotus. 558, 559. 
3 Mahäpadhäna S. Sac. B. Buddh. III, 9. 


* Idem. 12. 
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light issues chiefly from 
the Usnisa!. The Pali 
text on ‘The Way to 
Supernatural know- 
ledge (Patisambhida 
Maggo) says that ‘‘from 
his (Buddha’s) upper 
body proceeds a flame 
of fire”. 

The manner in 
which this supernatu- 
ral light issues is de- 
scribed in the epic La- 
lita Vistara, which I 
here translate from its 
Tibetan version?. 


"At that time the 
Bhagavàn (i. e. Buddha) 
in the middle watch of 
the night was seated 
calmly absorbed in the 
meditative trance called 
“the arrangement of the 
ornaments of Buddha" 
(Buddhälankara - vyüha). 
Not long after the Bhaga- 
vän had plunged into this 
deep meditationtrance 
suddenly from the inter- 
stices of the crown of his 
Usnisa there issued the ray 
of light called “the light 
of impassioned wisdom" 
(pürva Buddhänupa smri- 
tya sanga jnànà?) which 
brings the remembrance 
of the former Buddhas. 
It illuminated all the 
dwellings of the gods of 
"the pure abodes" and it 
thoroughly aroused The 
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Fig. 16. Buddha’s presence symbolised by the Wheel-marked Foot-prints 
and 'Tridents" on columns emitting flames. 
(From Amarāvati c. 1st century A. D., after Fergusson T. S. W. pl. LXX.) 
The living Buddha, although invisible, is being worshipped by contem- 
porary votaries. Two of the lower scenes are well-known episodes in 
Buddha’s life, the conversion of the 6 Fire-worshipping Kāśyapas; and 
in the left-hand corner the incident of Buddha’s presence in the hut 
represented by his wheel-foot-prints surmounted by the 5-hooded serpent 
is practically the Chakra-vāka or Varuna-form of the deified Buddha. 


1 In the later developed myth another light centre is the Urna, that is one of the 32 marks 
which is placed between the eyebrows of the god Purusa. Hiuan Tsang in his opening chapter 
refers to this: Beal Records I, 1. 

2 Text ed. Foucaux p. 5. The translation by Foucaux (Rgya p. 5) is not correct in several 
details; nor is Raj. L. Mitra’s p. 3 at all literal or accurate. 

3 ed, Lafmann, 3. Literally “not begotten by passion”. 
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Great Lord (Mahesvara) the SONS OF THE GODS and the other inumerable sons of the 
gods. That flood of light from the Tathägata emitted an exhortation (to the gods etc). in 
these verses: —" 


Here we see that the rays of light become articulate messengers (or angels) 
communicating with the gods, like the tongues of sacrificial fire of Vedic and pre- 
Vedic Iranian fire-worshippers. 

The “Glory of Buddha (prabhamandala), depicted as a nimbus, is frequently 
referred to in the Jataka tales. 

The first of these says: ‘‘his (Buddha's) excellent presence endowed with the signs and marks 
of Buddhahood and encompassed to a fathom’s length with light and the rich glory that makes a 
Buddha, a glory which issued as it were in paired garlands!, pair upon pair" (Cowell's Transl. 
I, 2). 

Siamese accounts describe it as “rising from the head to a height of six cubits, 
flame-like?", Chinese descriptions state that it is ‘a lambent flame of fire like a 
bright gem or a full moon which rests above the top of Buddha's head''?. In Buddhist 
countries it is usual to call the magnificent aerial halo known in Europe as “the 
spectre of the Brocken” by the name of “the Glory of Buddha’’?. Other miraculous 
emanations than light are credited to the Usnisa, such as in the story recorded by 
Hiuan Tsang, where life-giving water flowed out from its. 

Beams of life-saving light emanating from the head of the spiritual Buddha 
Amitabha seated in perpetual trance (Dhyana) and from his reflex Avalokita are men- 
tioned many times in the later scriptures of the theistic Mahäyana school, and in 
several instances these beams become incarnated in the world, producing a divine 
messenger (angel) to propagate the Law!. and work miracles*. This myth, which 
has obviously a cosmic origin, is also derived from Brahmanism; thus in the 
Mahabbarata we find that a flash of light from the eye of the mythic fire-priest 
Atri was received by Space as a goddess, the Milky Way personified, who bore the 
Moon (or Chandra or Soma), (Wilson ‘“Skt. Dict." 19), which is accordingly called 
‘Born of Atri's glance’ ( Atri-drisa-ja). 


THE “TRIDENT” EMBLEM OF BUDDHISTS AS THE “USNISA”-FLAME. 


The so-called “trident” emblem of the primitive Buddhists (Trisula), or the 
"Vardhamàána" of the Jains, which figures so prominently on the earliest Buddhist 
monuments at Bharaut, Sanchi and Amarävati (see Figs. 16) and also as the image 


1 This description of the rays of light as ‘‘paired garlands” seems to me to imply that the con- 
ventional method of pictorially representing the light-beams in the halo of Buddha by pairs 
of lines of which one was undulating and the other straight was already in vogue. 

2 Alabaster Wheel of Law 207. 3 Beal’s Catena 413. 

4 See my Buddhism of Tibet, 318. 

5 Beal’s Records II, 252. 

* e. g.: Käranda vyuha sutra — Csoma’s Analysis — Asiatic Researches XX, p. 445. 
Poussin, Encyclop. Religion and Ethics, art. ''Avalokita". 
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of Jaganath of Puri! as an object of worship, has been the 
subject of many conjectures owing to its meaning having be- 
come completely lost amongst the Buddhists themselves. 

Some western writers have seen in it a symbol of Buddha’s 
doctrine or the Law (Dharma)?, others the Buddhist trinity 
or “Three Jewels" (Tri-ratna)? others the ‘Tree of know- 
ledge’’*, others the horned moon?, or a phallic emblem‘, or the 
trident thunderbolt of Lightning’, or a flame on the lotus- 
flower®, or three-tongued Drei, or Siva’s trident”, or Egyptian 
scarab!!; and no general consensus of opinion has yet been 
arrived at. 

Now, I venture to suggest still another interpretation 
for the pre-Buddhist source of this symbol and its inter- 
pretation by the Buddhists. No doubt the primitive Buddhists 
clearly regarded the emblem as symbolising light or flame, for 
they figure it as a luminous apex emitting flame, at Sänchi 
and Amarävati (see Figs. 5 and 16). The trident when held 
in the hand of Siva the god of storms, certainly symbolises 
the lightning shaft, as does also the bifid shaft in the hand 
of Kubera in the early Gandhäran statues, as I have shown 
elsewhere. But it seems to me highly improbable that the 
Buddhists and Jains would select for one of the chief symbols 
of their benign Master an emblem of such directly destruc- 





Fig. 17. Buddhist ''Tri- 
dent" or Vardhamäna as 
a Finial in architecture. 
(From N. gateway of 
Sänchi after Fergusson). 
Compare the ‘‘thunder- 
bolt" element interpoved 
between rosette and “tri- 
dent" with the lateral 
ovoid elements in Fig. 19 
also in Jaina form in 
Fig. 18; and the horns 
offHorus in Fig. 24. 
The central shield-like 
element interposed 
between the 2 arms of the 
w is an unusual addition. 


tive import. Besides, as a fact Varwna (also his offshoot 

Näräyana) on whom Buddha’s symbolism is so closely modelled, seems nowhere 
himself invested in the early Vedas with thunderbolts! though connected with the 
bestowal of rain. 

Moreover, the shape of the Buddhist (and Jain) ''trident" differs significantly 
from the trident of Siva, which is a true trident of the simple form of Poseidon's or 
Neptune's weapon. The Buddhist symbol, on the other hand, combines the trident 
with the wheel, and is more generally bifid or pentafid than trifid. As seen in Figs. 17 
and I9, its outline has been well compared to the Greek letter o (omicron) sur- 
mounted by an w (omega ) but with the ends of the latter bifurcated; and between the 


! Cunningham, Journ. R. A. S. III. Bhilsa Topes pl. XXXII, 23. Raj. L. Mitra Antiq. 
Orissa II, 125. 
2 Cunningham Stupa Bh. III; E. Thomas; Grünwedel Myth. Bud. 
? Cunningham Bhilsa Topes 352; Fergusson Tree and S. Worship 214; Burnouf Lotus 
Foucher Ari Greco-Bouddique 427. 
* Rousselet. 5 H Kern see note below. 6 G. Birdwood; R. Carnac. 
? A. Kühn, Herabkunft des Feuers, Berlin 1859. 8 Beal Catena 11. 
? D'Alviella Migration of Symbols 244. 19 Senart Légend 31—2 and 419. 
11 Sewell, J. R. A. S. 32, 1886, 1888, 410. 1? Macdonell Vedic Myth. 27. 


627; 
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ww. rosette disk and its surmounting ''trident" portion is 
y v f usually found a small wedgelike wing, one on each side. 
' The ends of the omega are often trifurcated, so that if the 
middle projection of the omega is counted as a limb, the 
superposed figure is not really trifid, but rather 5 or 
7-partite. 

This symbol represents to my mind a complex pre- 
Buddhist ideograph of the Infinite expressed as the two 
great powers of Nature's order or Law, namely Light and 
Life represented by the sun's disk surmounted by the crescent 
moon with waxing centre!, and Darkness and Death as 

N X the encircling serpent represented by the bifid or trifid 
Fig. i. Jain "Trident" or ends to the crescent moon; whilst the horizontal wedge- 
Vardhamäna surmounted by shaped or lateral appendage may symbolise either the body 
“Wheel of the Law’’( Dharma es ee 

Chakra). of the serpent or the divine ‘Jewel’ or “Wishing gem" 
een isi Dee xs which became merged latterly in the ‘‘diamond’’-thunder- 
Compare the tee a bolt of Indra?, the diamond of the “white sunshade canopy” 
ments at base interposed bet- of the Päli text above cited. It thus seems to me to sym- 
ween ''trident" and lower ro- e o ‘ "TE e 
sette with the “thunderbolt” bolise the “Usnisa-diadem” in its most archaic form, 


element in Figs. 17 and 19, similar to the diadem of the supreme Egyptian god (see 
also with the horns of Heru 


in Fig. 24. Fig. 20). 

The appropriateness of the source of the rays from 
Buddha's head being (at this stage of the legend) those of the moon rather than 
the sun, is seen when we find in the texts that light is manifested by the histori- 
cal Buddha only or chiefly when he is seated in meditation or trance at night in 
the dark, the time when the historical Buddha usually delivered his sermons. And 
in the Vedas we read that “the moon walks in brightness through the operation 
of the Laws of Varuna’ — i. e. the prototype of Buddha’s divinity. 

Why this emblem should have been adopted by the Buddhists was probably 
owing, I suggest, to Buddha's parents having a standard bearing this sacred Vard- 
hamäna symbol erected at their house. For in both Pali and Sanskrit versions of 
the canon it is related that the infant was presented immediately after his birth to 
the image (symbol?) of the guardian god of the tribe, and in the latter text I find 
that the name of this deity was ‘“Vardhana’”? which is the same as Vardhamäna; 











! H. Kern suggested that the surmounting figure was the moon with waxing centre. Der 
Buddhismus 1884, II, 14. 

? The relationship to the thunderbolt is evident from the birth from Buddha's Usnisa 
of Usnisa Vijaya from the Usnisa (see my translation of the Usnisa V. Dhäräni in Indian Anti- 
quary 1914 49ff.; and her epithet as ''thunderbolt" (Vajra) p. 51. 

3 Rockhill’s Life of Buddha 17, in Tibetan ’phel. “Vardhamäna’ is also a title of Visnu 
Wilson's Skt. Dict. 763. 
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and in both at Sänchi and Amarävati, the young incipient Buddha is often figured 
with a banner bearing this device carried over him. 

That this emblem was used by the early Buddhists to represent the Usmisa is 
suggested to me by the following facts: 

I. The emblem is found in general use in ancient India only in the earliest 
Buddhist monuments before the epoch when Buddha was represented in human form 
with the conventional Usnisa-protuberance of the skull; and when this form of 
Buddha’s image because common the *''trident" disappears from general use in 
India. 

2. The position of the emblem on the shrines in these early monuments (see 
Figs. 5 and 16) occupies the spot on the back of the vacant throne where the head 
of Buddha should come, whilst below is the other great divine mark of Buddha the 
Wheel-marked footprints — the latter with the Usnisa constituting the two great 
supernatural marks of the Master. 

3. This emblems appears, I find, to be probably designated Unhisa (i. e. Usnisa) 
in the Pali texts, in describing the architectural elements of the arches and buildings 
where it is found as finials (see below). 
the Doctrine, see Figs. 18 and 19; and we have seen that the divine light which issues 

4. It frequently bears aloft on its flaming tongues the ‘Wheel of the Law” i. e. 
from the Usnisa and “rouses even the gods’’ is a tongued messenger which preaches 
the Law!. In this regard it is noteworthy that the Asvins, the primordial twin-sons 
of the Sun-god had a car with three wheels and the course of their wheels or Chakra 
was called Vartis?, which may connote Varuna in his car, as ‘Chakra-vartin’. 

Thus in Buddhism, this pre-Buddhist “trident” emblem would symbolise the 
tongues of Enlightenment issuing from the Usnisa-bump of Divine Wisdom of the 
supreme deity, and the superposed Wheel is the articulate message of “The Law" 
conveyed by these tongues of Darkness-dispelling? Light. 


“USNISA” IN INDIAN ARCHITECTURE. 


This “trident”? symbol was, I find, probably called '*Usnisa" at the time when 
the Pali canon was composed. For in the discourse of ‘The Beautiful Vision" (Mahä- 
sudassana in the Digha Nikäaya XVII) Buddha describes the enchanting fairy palaces of 
the king who is the subject of that discourse, and the architecture of its pleasure- 
gardens; and in these descriptions the finials of the arches, which we see from the 
Bharaut and Sanchi and Amaravati sculptures were formed by these emblems, appear 
to be actually called “Usnisa”. 


1 This can valso be explained on the naturalistic basis of Lightning shafts producing seconds 
the Thunder. 

2 Macd. Ved. Myth. 50. 

3 Pali tamonudo, an epithet frequently applied to Buddha’s Law. cf. Childer’s Dict. 495. 
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Fig. 19. Buddha worshipped by his symbols, the Wheel and ‘“Trident’”. 
(In Gandhāra sculpture, Calcutta Museum, after Foucher.) 

The scene, as indicated by the deer on either side of the basal wheel represents 
Buddha’s first sermon at the Deer-forest Benares. The 3 surmounting wheels are 
usually considered to symbolise “The Three Treasures" (Buddha, His,Law, His 
Order), but as the saint had not yet founded his Order, and for the other reasons 
in the text, I regard them as the thee divisions of his Word or Law i. e. The 
three divisions of the Scriptures — the Tripitaka. 





He says!: “And to each of those Lotus-ponds, Ananda, there were four stairs (sopānāni) 
of the four different kinds (of precious things). One stair was of gold, one of silver, one of beryl 
(veluriya) and one of crystal. The golden stairs had pillars (thambha)? of gold and cross-bars 
(süciyo?) and UNHISA (finials) of silver.” | 

[And this description is continued with the requisite variation of materials for the Unhisa 
etc. for each of the three other sets of stairs]. "And each Lotus-pond, Änanda, was furnished 
with two sacrificial-altars (vedika)* [of which says the commentary one was on the border of 

1 This is my own translation, for it will he seen from the text (Digha Nikäya op. cit. 178—9) 
that Rhys Davids' translation is very inaccurate and misrepresents the essential points. 

? thambhä = “pillars”, not ‘‘balustrades’’, as rendered by Rhys Davids S. B. E. 11, 262; 
S. B. B. III, 210. These were pillars obviously of an arch or torana at the entrance to the flight 
of steps leading down to the pond, on each of the four sides of the latter. 

3 “Suci” (not ''Suciyo" as stated by Rhys Davids) was the term used in the Bharaut in- 
scriptions for the cross-bars between the pillars of the railing as first pointed out by Cunningham 
(C. S. B. op. cit. 127, 139 etc., it occurs 8 times lv. 9 etc.). This name meaning a ''needle" 
literally denotes their character as piercers, as noted by Cunningham; for although in stone-work 
they do not usually completely pierce the pillars, in the original wood-work, which they reproduce, 
they doubtless passed right through, like a needle through a garment. 

4 Vedika. This is undoubtedly a sacrificial altar for Vedic rites and not a mere “railing- 
fence" as translated by Rhys Davids. It is defined in the lexicon (Wilson Skt. Dict. 832) under 
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the tiles, that is edge of the pond, and the other on the border of the 
priest’s, cell], one altar was of gold, one of silver; the golden altar 
had golden pillars, silver cross-bars and unhisa, the silver altar had 
silver pillars with golden cross-bars and wnhisa". And he goes on 
to describe the palaces each being approached by stairs with similar 
arches consisting of pillars with cross bars and unhisa-finials such 
as we have at Bharaut etc. 


This description of the architectural elements called 
*Unhisa" on the arches and on the sacrificial altar-pavi- 
lions (vedtka) indicates that they formed literally “caps” 
(Unhisa) or finials such as are represented by the “trident’’ 
finials at Bharaut etc.; and that the latter were probably 
known by this name. This identification is confirmed by the 
name borne by these trident finials in Tibet, which is the 
literal equivalent of *Usn:sa"'!. 


THE NUMBER OF THE “USNISA” RAYS. 
Th enumber of the rays of light in the so-called ‘‘trident’’ 





which we have found to symbolise apparently the Usnisa, is (Found ad St. Ma- 


as we have seen five or seven rather than three, though the mert, now in Nismes mu- 


seum after Gaidoz, Le Dieu 


word ‘‘Vardha’’ meaning “to divide" would allow of a still gaulois du soleil) 


larger number of uneven numerals; and as a fact nine rays 

are figured in some emblems at Bharaut. Ordinarily, however, it is five and this 
number is usually found in Ceylonese and Burmese images (Fig. 25); and the fact 
that it coincides with the number of the heads of Varuna's serpent-hood as Chakra- 
vaka is significant (see Fig. 8). 

In this regard it is also noteworthy that this “trident” symbol is seen in early 
Indian coins of about the 2nd century B. C. to become transformed into an anthro- 
pormorphic figure which Cunningham calls a ‘‘5-ray-headed goddess’’?, but the “rays” 
are obviously snake- heads. ‘The five-ray-crested" (pañca-sikha) was the title of 
the charioteer of the Sun according to the Jatakas? whilst the Brahmanist god of 














both Vedika and Vedi as “ground for placing the vessels used at one oblation or binding the 
victim or lighting sacrificial fire, an altar ... in the courtyard of a temple or palace usually 
furnished with a raised floor or seat and covered with a roof supported by pillars". 

1 In Tibet the ''trident" finial is still common on Buddhist buildings see my Buddhism 
of Tibet 287, 40, and plate facing p. 260 (also Grünwedel M yth. Buddh. 73). The trident projects 
on a standard from a cylindrical mass of coiled yak-hair-ropes and cloth clearly suggesting an 
Usnisa-turban. Their name ''Gebi" properly “Khebs” literally to ''cover protect" is an 
equivalent of Vardhamäna, also the term for an “umbrella” and when the *'trident" is added 
it is called ‘‘cloth protection against heat or flame” (Tsa-ba-dar khebs) which is the literal 
equivalent of Usnisa. 

? Coins from Pañcäla ascribed to the Sunga dynasty. Cunningham Coins Anc. India 79 
pl. VII No. 1240; and Rapson Indian Coins 13. 


? Nos. 374, 450, 535 etc. 
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terrestrial Fire (“Agni, Ignis") is seven-rayed (saptärcı) 
and so is the Sun in the early Vedas!; and some of Bud- 
dha's images are given 7 coronal rays. 

The lyre-shaped form of the light-rays issuing from 
the crown of Buddha's head in modern images (Fig. 25) 
is clearly a vestige of this so called ''trident" form of 
Varuna's basilisk-hood or Usnisa. 


DEVELOPMENT OF THE HOOD-MYTH. 


Immense supernatural efficacy was manifestly atta- 
ched to this “trident” or Usnisa-emblem in the 3rd cen- 
tury B. C. in India as attested by its prevalence on the 
banners and as an amulet in the jewelery worn by the 
people in the sculpture and presented as votive offerings 
at the shrines. So, when Buddha's image became repre- 
sented in human form about the rst century B. C. and 
displayed the Usnisaas a visible supernatural projection 
from the skull, this bump became the seat of various 
magical manifestations and further developments. The in- 
troduction of these new developments was no doubt for- 





Fig. 21. Thunder-bolt, Wheel- ` 
god, presumably Jupiter. ced upon the Buddhist monks by the great popularity of 


(Found at Chatelet, Haute- the magical practices of the Atharva-Veda in its rival 
Marne, now in the Louvre, 


after Gaidoz.) and parent Brahmanism, where new *''revelations" under 

the title of ‘‘Purdnas’’ etc. were being freely concocted 

to relax the purity of the ancient doctrine. Similarly the Buddhists also produced 

various apocryphal books purporting to be gospels of Buddha, swíras or dhäranis; 
and several of these develop the functions of the Usuisa. 


THE LIGHT- RAYS BECOME ARTICULATE AS WORD-SPELLS. 


Some of these developments of the Light-myth of Buddha have been already 
sketched by me in my previous article on ‘The Dhärani or Spell Cult’’!. The spell- 
rituals, thus composed, make many of the spells to issue as a voice from the flaming 
Usnisa-bump of Buddha, while he is seated in an ecstatic trance (dhyäna). They 
are thus comparable to “the voice of the Lord in the burning bush” in the Mosaic 
scriptures, and possibly have a naturalistic basis: the voice of God as the thunder- 
sounds following the lightning flash. In these protective spells the Usnisa, originally 
meaning etymologically ‘a protection against heat", becomes ‘‘a protection against 
the fire and harm" of evil spirits. These Usnisa-spells are in most extensive use 
at the present day amongst the so-called Northern" or Mahayana Buddhists; they 


! Macdonell V. M. 31. They are figured as horses; and Mars is 9-rayed. 
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Fig. 22. Unusual forms of Vardhamäna on earthen-ware plate (sacrifical) c. 3rd 
cent. B. C. 
(Unearthed at Pataliputra in L. A. Waddells’ excavations, and now in Calcutta 
Museum.) 


Note the ovate form of the basal element of the ''Trident", also the curved- 
limbs of the revolving swastikas. 1, actual size. 


are usually found in every amulet case, and are inserted, as little printed rolls, into 
nearly every consecrated image in Tibet and China; and form an important element 
in the magical efficacy of the image. 


THE LIGHT RAYS BECOME EMBODIED AS BENEFICENT GODS. 


A further development of the myth in the hands of the Buddhist monks was 
to transform the Light-born ‘Word’ or spell of Buddha into beneficent anthropo- 
morphic gods and goddesses; just as the Brahmans evolved their eponymous god 
Brahma out of the abstract magic (brahman ) of Varuna’s ritual; and further repre- 
sented their new god Brahmä as creating the gods and universe by uttering certain 
mystic words in imitation of the Babylonians with their *words of power'. 

In this way the spiritual reflex of Buddha incorporated as the supreme Buddhist 
god Amitabha — the transformed Varuna — dwelling in Varuna's paradise of Sukhä- 
vati, produces various protective gods by virtue of his creative powers as Purusa- 
Näräyana inherent in his earthly prototype, $äkya Muni. For the phenomenon of 
self-propagation from the head, eyes etc. is a special function, as we have seen, of 
the Brahmanic god Purusa, with whom the primitive Buddhist monks identified 
Buddha, as I have demonstrated. 

Of these new Buddhist gods created by rays of light from the head of Amitabha!, 














organ of light. 
I2 
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flexes of himself by similar means, and 
after him the goddess Tärä, also called 
Usnisa Vijaya (3rd—4th century A.D.). 

The birth of this latter goddess 
from the flaming Usnisa-bump of Bud- 
dha is described in detail in my trans- 
lation of her ritual!. It presents, I find, 
a remarkably close parallel to the birth 
of Athene from the head of Zeus. Like 
Athene, the goddess of the Usnisa 
(usually termed ‘The white sunshade” 
Sitatpatra) is a protective warrior-god- 
dess, bearing also the title of Victory 
(vijayä) the literal equivalent of “Nike”, 
and she carries in her hand as the sym- 
bol of her defence a large circular sun- 
shade (ch’atra) like the shield of her 
Hellenic analogue or prototype. She 
also cures all diseases, and her arrows 
like those of Apollo and Artemis scatter 
Fig. 23. Amitäbha, the Buddha of Everlasting Light pestilence. 





and Life. 
He holds the bowl of Ambrosia or Elixir of Immor- 
tality and is seated upon the "Golden Swan” (Chakra- CONCLUSIONS. 
vāka) in his “Abode of the Blest” (Sukhävati) in The following are amongst the con- 


the West. Ihave proved that he is the Buddhist form y e 
of the ancient Brahmanist supreme god Varuna.  Clusions which emerge from the facts and 


other evidence adduced in this research: 

I. Buddha, contrary to current western notions, 1s already deified in the very 
earliest Pāli canon of the orthodox primitive Buddhists; and that canon betrays by 
its mythology the fact that it was not composed 1n its present from until about four 
centuries after the death of Säkya Muni, instead of soon after that event (+ 480 
B.C.) as is usually stated. 

2. In that canon, as well in the still more authentic lithic documents of the 
Bharaut sculptures (3rd century B. C.), Buddha is invested by his early monks with 
most of the conventional attributes and symbols of the supreme Brahmanist god of 
the Universe and is clearly considered to be an incarnation of that deity. 

3. This deification of the historical Buddha by the orthodox primitive Buddhist 
monks, as a special incarnation of the supreme deity, necessarily supposed the exi- 
stence of a deity of the nature of the everlasting Buddha-God of the Mahäyänists, 
a conception which in itself involved no real departure from the doctrine in the 








1 Indian Antiquary 1914, 49—54. 
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Pali canon, but merely a difference in terminology, 
substituting ‘Amitabha’ for ‘Varuna’ or ‘Näräyana- 
Purusa’. For in the Bharaut sculptures I have dis- 
covered that although the historical Buddha has ‘‘pas- 
sed utterly away", he nevertheless is survived by an 
idealised divine reflex of himself, incorporated in the 
supreme Brahmanical god (Varuna) who bears as his 
epithet the name of the archaic Sun-bird-god (Chakra- 
vāka), which name and character Buddha claimed to 
have himself taken several times in his ‘‘former births”. 
This deity Varuna-Chakraväka, in all his essentials of 
abode is already in ihe third century B. C. in effect the 
everlasting Buddha-god Amitäbha, the god of “Infinite 
Light and Life", except in name; and this name was be- 
stowed about the rst century B. C. with little further 
alteration in his character. This Chakravaka seems the 
proximate source of the Chakra-vartin myth in both Bud- 
dhism and Brahmanism. And as a fact, the attributes 
of Buddha in the Pali canon, as Chakravartin and Pu- 
rusa are those of the supreme brahmanical god Varuna. 

4. The opinions hitherto held, therefore, that Bud- 
dha was never deified at all by the orthodox primitive 
Buddhists, and that he was not deified even by the ‘‘Nor- 
thern" school until the advent of sun-worshipping fo- 
reign converts about the era of Kaniska (1st century B. 
C. — 2nd century A. D.) are thus both proved to be 
erroneous. 

5. One of the two chief conventional emblems of 
the supreme Bráhmanic god was the supernatural dia- 
dem, which is represented by the Usnisa-protuberance 
on Buddha's skull. 

6. Thissupernatural diadem conspicuous as a coro- 
nal bump on all images of Buddha is already descri- 
bed in the Päli canon as a supernatural physical 
feature of the body of the infant Buddha. 

7. The prototype of thissupernatural bump is traced 
by me to the serpent-hood of the archaic Aryan supreme 
god Varuna, who is the “Uranos” of the Greeks, the 


165 





Fig. 24. Heru-ur or “Horus the 
Elder". Comoare his diadem with 
the Vardhamäna of Buddhist and 


Jains (Figs. 17 and 18). As in 
Fig. 19 the discs (sun and moon) 
are borne aloft on the extremity 
of the crown and on the heads of 
semi-erect serpents (Uraeı). The 
transverse horns correspond to the 
“thunderbolt” element in Figs. 18 
and I9. “Heru” or “He who is 
above" symbolised the face of 
heaven, where the sun and moon 
were his eyes. (Budges Brit. Mus. 
Guide Egyptian 3—4, 127.) He 
has the head of the hawk, the sun- 
bird-god, and holds in his hand 
the sceptre of kingship and the 
“Key of Life" (Ankh). This latter, 
I suggest, is the homologue of the 
“snare” of Varuna, the snare of 
Death and Sin, and therefore the 
"Key of Everlasting Life". Thus 
Heru-ur is, I suggest, identical 
with, and probably derived from, 
the Sumerian prototype of the 
Hittite Uru-w-na, the Uranos of 
the Greoks, and the Vedic “King 
Varuna” the great Assur. 


god of the Sky and Light ‘the Great Asura’ of the Vedic Aryans, the Ahura of the 
Iranians, and the Assur of the Akkadian Babylonians and the As-ar or Us-ar, the 


12* 
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‘Osiris’ of the Egyptians. It is thus traceable remotely to be or (to be cognate with), 
the primeval cosmic basilisk diadem of the archaic Egyptian supreme god (see 
Fig. 20). 

8. Varuna’s cosmic and moral functions were, I find, in process of being trans- 
ferred by the Brahmans of the late Vedic period (+ 800—500 B. C.) to the new an- 
thropomorphic form of the supreme god which they termed ''Purusa" or “Nära- 
yana-Visnu. 

9. The diadem of this new god is described in the pre-Buddhist Mahabharata 
epic (+ 500 B.C.) as a cha’tra or hood, which is ordinarily represented as a serpent’s 
hood; but its undoubted origin from Varuna’s hood has never hitherto been recognised 
or suspected. 

10. This archaic serpent-diadem was transferred by the Buddhist monks to their 
Master presumably soon after his death (+ 482 B.C.) with most of the other super- 
natural attributes of the god Visnu-Näräyana, also his epithet of ‘Narayana’. 
Thus the 1dentification of Buddha with the god Visnu, which ts generally supposed 
to have been effected by the Brahmans at a late period within the Christian era and 
as a matter of political tact, is now proved by me to have been effected spontaneously 
and deliberately by Buddha’s own monks themselves shortly after his death, that is 7 
or 8 centuries earlier than has hitherto been conjectured. 

11. In the pre-anthropomorphic type of representing Buddha (4" cent. B. C.— 1st 
century A. D.), where his presence is merely indicated by symbols set upon vacant 
thrones, I find that the so-called “Trident” (Trisüla) or *Vardhamána", the symbolism 
of which has been althogether forgotten by the Buddhists, manifestly represents 
the Usnisa-diadem; and I adduce evidence to show that the ‘“‘Buddhists Trident" was 
presumably termed ‘‘Usnisa’’ about the 3nd century B.C. 

12. In the anthropomorphic type of Buddha’s image (ist century B. C. on- 
wards) this diadem is apparently figured as a protuberance on the crown of the skull 
from the very earliest stage, when the Indian Monk-god is represented by Gandhära 
artists on the model of his Hellenic analogue, the Sun-god of Wisdom (Apollo). 

13. This exaltation of the mystical diadem into one of the chief visible emblems 
of the Indian Apollo’s divine Wisdom (Bodhz) and the seat of manifestations of super- 
natural light and flame was presumably forced upon the Buddhist monks by the 
popularity of the Fire-worshipping cults and protective magic incorporated by their 
rivals, the Brahmans, into the Atharva Veda (+ 500 B.C.). 

14. The glorified diadem of Buddha emits visible rays or flames of Light, 
which like the tongues of sacrifical fire in the Brahmanist cult of the Fire-god (Agni) 
become articulate tongued divine messengers. The Buddhist message however 
was ‘‘Salvation by the Word of the Law". This function, I show, explains why the 
“Wheels of the Law" are concretely figured as borne aloft on the extremities of 
the tongues of flame in the “Trident”. 
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Fig. 25. Buddha Sākya Muni, as the incarnation of the archaic Aryan supreme 
god Varuna or “Uranos? — Chakra-vāka ‘The Golden Swan", the Sky and 
Sun-god, the prototype of the Chakrä-vartin and Amitäbha and probably of 
Horus remotely through its Sumerian or Akkadian original. He is seated 
upon “The Old Serpent of the Deep" (Ahibudhnya, Sesa, Ananta or Eternity, 
the Firespitting Trita of the Vedas who is ‘The Nave of the wheel (Chakra) 
of Varuna.” 
(Note. — In this Ceylonese image the Usnisa-bump is replaced by the 5-rayed 
light within the serpent’s hood.) 
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15. A later development made the Usnisa of Buddha the seat whence were 
emitted protective magical spells (Dhàram:i) analogous to those of the Atharvan cult 
in their rival Brahmanism. For this purpose apocryphal gospels were invented by 
the monks like the fictitious so-called Puränas of later Brahmanism) in which the 
words of these spells are represented as issuing from the Usnisa of Buddha whilst 
seated in a trance (see my previous article on Dhäranis). The 'Usnisa" etymologi- 
cally “a protection against heat" becomes ‘‘a protection against the harm and spiri- 
tual fire" of evil spirits. | 

16. A further development of this Light myth was to make the spiritual reflex 
of Buddha incorporated as the supreme Buddhist god Amitäbha (the transformed 
Brähmanic god Varuna and homologue of the later god Brahma) located in Varuna’s 
paradise of Sukhävati, produce various beneficent deities by virtue of his creative 
power as Purusa-Näräyana, inherent in his earthly prototype Sakya Muni. Of these 
deities, created by rays of light from his head, the greatest are the god Avalokita 
(+ 1st century A. D.) who produces many reflexes of himself by the same means, 
and the goddess Tard, also called Usnisa Vijaya (3rd—4th century A.D.). 

17. The birth of this latter goddess from the Usnisa-bump of Buddha's head, 
offers as I have pointed out a remarkably identical parallel to the birth of Athene 
from the head of Zeus; and like Athene she is a protective Warrior-goddess, bearing 
also the Indian title of “Victory” (Vijaya), the literal equivalent of “Nike”; and 
she carries in her hand as her defence, a large circular sun-shade (ch’aira) like the 
shield of her Hellenic analogue or prototype. 


In short, as regards the Usuisa, this emblem grafted on to the Buddha's head 
by his early monks (+ 480—300 B. C.) is now seen to be the lineal descendant of 
a primeval cosmic ideograph imported into ancient India from the West, long before 
the rise of Buddhism, and expressing the pre-anthropomorphic conception of the 
Divinity in Nature's order or Law (Dharma). It symbolises, for me, the **encompassing' 
(varuna) Sky with its regular procession of Luminaries, the “Winged Wheel" (cakra- 
vāka) of the Sun and the Horned ‘‘Crescent’’ (vardhamäna) of the Moon, traversing 
and "penetrating" (vzsvu) in their path, not only the face of the heavens above the 
world, but also the further nocturnal, region beyond human ken in “The West" 
(pascha, the ‘‘Here-after’’), through the shining doors of which “Happy Abode” (sukha- 
vati), moving over the Waters of the Deep” (nàr-àyana),the luminary daily disappears 
in glorious radiance under a Hood (ch’atra) of ‘‘Sun-shine-resisting’’ (usnisa), deadly 
“Serpent” (näga) shapes of Darkness. It is in Buddhism, the visible emblem of the 
divinity of Buddha, as the incarnation of the beneficent archaic Aryan and Akkadian 
God of Light and Life dispelling the Darkness (of ‘‘Ignorance’’) and Death. 


ZUR GESCHICHTE DES KENG TSCHI TU. 
EIN BEITRAG ZUR CHINESISCHEN KUNST- 


GESCHICHTE UND KUNSTKRITIK. 
VON OTTO FRANKE. 


I. 


or etwa Jahresfrist habe ich eine umfangreiche Studie veröffentlicht über die 
Na und die Geschichte des Kêng tschi t‘u SS. eines berühmten chine- 
sischen Bilderwerkes aus dem 12. Jahrhundert, das in 45 Zeichnungen die einzelnen 
Vorgänge beim Ackerbau und der Seidengewinnung darstellt!. Ich versuchte dabei, die 
Schicksale dieses ungemein volkstümlichen und deshalb oft kopierten und variierten 
Werkes durch die Jahrhunderte bis in die neueste Zeit zu verfolgen, soweit es nach 
den mir zugänglichen Quellen möglich war. In den Untersuchungen klaffte eine 
große Lücke zwischen der ersten Hälfte des 13. und der zweiten des 15. Jahrhunderts: 
in diesem Zeitraume ließ sich nicht viel mehr als der Titel in der chinesischen Literatur- 
geschichte nachweisen. Unerwartet schnell ist diese Lücke zu einem großen Teile 
ausgefüllt worden, und zwar gleichzeitig von zwei verschiedenen Seiten. Im Juli 
1913 hatte Herr Paul Pelliot in Paris die Freundlichkeit, mir mitzuteilen, daß 
er ein Kéng isch: l‘u aus der Zeit der Yuan-Dynastie (1279—1368) aufgefunden 
habe, und im Dezember 1913 erwáhnte Herr von Brandt, der ehemalige kaiserliche 
Gesandte in Peking, in der Deutschen Literaturzeitung gelegentlich einer Besprechung 
meiner Arbeit?, daB er eine Ausgabe des Kéng ischi t‘u besitze, die sich an die von 
mir behandelte alte Ausgabe (d. h. die japanische von 1676) anlehne und mir nicht 
bekannt gewesen sein kónne. Ich setzte mich sofort mit Herrn von Brandt in Ver- 
bindung, und er war liebenswürdig genug, mir das Exemplar für einige Zeit zur Ver- 
fügung zu stellen?. Beim ersten Blick drüngte sich mir die Vermutung auf, daB es 
sich um dieselbe, mir in der Tat nicht bekannte Ausgabe handeln müsse, von der 
mir Herr Pelliot geschrieben hatte. Diese Vermutung ist jetzt bestátigt worden. In 
dem soeben (Februar 1914) erschienenen ersten Bande des neuen Sammelwerkes 
Mémoires concernant l'Asie Orientale, das die Académie des Inscriptions et Belles- 





1 Kéng ischi t'u. Ackerbau und Seidengewinnung in China. XI. Band der Abhandlungen 
des Hamburgischen Kolonialinstituts. Hamburg, L. Friederichsen & Co. 1913. (Im folgenden 
bezeichnet als A. S.) 

3 Deutsche Literaturzeitung Nr. 49 vom 6. Dezember 1913, Spalte 3124 f. 

3 Inzwischen ist das kostbare Werk in das Eigentum des Museums für Kunst und Gewerbe 
in Hamburg übergegangen. 
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Lettres in Paris herausgibt, veröffentlicht Pelliot unter dem Titel À propos du Keng 
iche t‘ou! die Ergebnisse seiner Untersuchungen. 

Das Exemplar des Kéng tschi t‘u, das Pelliot vorgelegen hat, gehört dem Grafen 
von Semallé, der von 1880— 1884 Legationssekretär in Peking war. Nach der Be- 
schreibung stimmt es nicht nur dem Inhalte nach, sondern auch in der Form, in Größe 
und Ausstattung bis in alle Einzelheiten mit dem des Herrn von Brandt überein. 
Auf 51 Tafeln werden von Pelliot die sämtlichen Bilder des Werkes, sowie das Voi- 
wort, die Nachworte (s. unten) und zum Vergleich einige Darstellungen aus den 
von mir behandelten Ausgaben wiedergegeben. Neben den Untersuchungen über 
dieses neu ans Licht gebrachte Kéng ísch: t‘u enthält aber die ausgezeichnete Ab- 
handlung auch noch eine Anzahl wertvoller Ergánzungen und Verbesserungen zu 
meiner eigenen früheren Arbeit, von denen ich einige im Laufe meiner Darlegungen 
noch berühren werde. 

Als Pelliots Arbeit erschien, war meine Übersetzung und Erklärung der chine- 
sischen Texte bereits beendet; es war mir reizvoll, sie mit der meines franzósischen 
Kollegen zu vergleichen, unsere Übersetzungen stimmen im wesentlichen überein, 
die Abweichungen in der Auffassung sind unbedeutender Art. Meine sonstigen Aus- 
führungen aber habe ich nunmehr natürlich bedeutend kürzer fassen kónnen, doch 
habe ich geglaubt, von der Veróffentlichung dieses Aufsatzes nicht ganz Abstand 
nehmen zu sollen, weil er einige Einzelheiten enthált, die wieder als Ergánzungen 
zu dem von Pelliot dienen kónnen. 

Das Kéng ischi t‘u des Herrn von Brandt besteht aus zwei großen Faltalbums, 
von denen jedes zwischen zwei festen, mit gelber Seide überzogenen Holzdeckeln 
ruht. Die GróBe dieser Albums ist je 57!/, cm Lánge und 38 cm Breite bei 3 cm Dicke. 
Die Blätter bestehen aus mittelstarken, biegsamen Kartons, die mit gelber Seide über- 
zogen sind, auf diese sind die Bilder so aufgeklebt, daB ein Lángsrand von 3!/, cm 
und ein Breitenrand von 3'/, cm bleibt; der Bildspiegel mißt also 51 cm in die Länge 
und 31 cm in die Breite?. Das erste Album enthält auf dem ersten Blatte ein nahezu 
quadratisches Siegel (eil, x 51/, cm) des Kaisers K‘ien-lung und darunter das aus 
vier I4—15 cm hohen Schriftzeichen bestehende Motto, auf dem zweiten Blatte ein 
Vorwort desselben Kaisers, mit drei kleinen Siegeln und dem Datum des 26. Februar - 
1769 (s. Abb. 1), dann 21 Bilderblätter vom Ackerbau und schließlich noch ein. 
Blatt mit zwei älteren Nachworten. Davon ist das eine verfaßt von Tschao Méng-yo, 
das andere von Yao Schi (s. unten), zwei Schreib- und Malkünstlern, die im Anfang 
der Yuan-Zeit, um 1300, gelebt haben. Vor diesen Nachworten befinden sich zwei 
große rechteckige Siegel mit Beinamen des Malers, das eine 5?/, x 3!/, cm, das andere 
5 x 43/,cm; ferner sieht man ein kleineres Siegel unter der Unterschrift des Tschao 


1 S. 65—122 des Sammelwerkes. Ich bezeichne die Arbeit im folgenden einfach als ,,Pelliot'*. 
3 Pelliot S. 80 gibt 52 cm x 32 cm; der geringe Unterschied erklärt sich wohl durch die 
Arbeit des Buchbinders. 
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Méng-yo mit seinem 
Beinamen und zwei 
ähnliche unter der 
des Yao Schi eben- 
falls mit den Bei- 
namen des Kiinstlers 
(s. Abb. 2). Das zwei: 
te Album enthält 
kein Titelblattt, son- 
dern nur die 24 Bil- 
derblätter der Sei- 
dengewinnung. Auf 
dem letzten sind am 
Schlusse nochmals 
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das Datum (k:- Abb. 1. Vorwort des Kaisers K'ien-lung zum Köng tschi tu. 
isch'ou CAE = 1769, 

im I. Monat), der kaiserliche Zeichnungsvermerk und die beiden bekannten kleinen 
Siegel von K'ien-lung gegeben. Sämtliche Bilder und Schriftsätze sind weiß auf 
schwarzem Grunde, ebenso die Aufschriften der meisten Siegel, doch zeigen einige 
von diesen (z. B. die beiden großen auf dem letzten Blatte des ersten Albums) auch 
schwarze Schrift auf weißem Grunde. Jedes Bild trägt rechts auf freigelassener 
Fläche das dazu gehörige Lied von Lou Schou (s. A. S. 74 ff.) in ‚kleiner Siegel- 
schrift; neben jedes einzelne Zeichen ist, sehr viel kleiner, das entsprechende 
Zeichen in gewöhnlicher Schrift gesetzt. In den Bildern selbst, wo immer ein freier 
Raum dafür vorhanden ist, befinden sich neue Lieder von K'ien-lung mit den 
gleichen Reimen wie die von Lou Schou. Am Ende eines jeden dieser Lieder sind 
ein oder zwei Siegel K'ien-lung's angebracht, die sämtlich untereinander verschieden 
sind (vgl. Abb. 3, 5, 7, 9, 11). 

Wenden wir uns nunmehr, um weiteres über diese Ausgabe des Kéng (echt tu 
zu erfahren, zunächst den von K'ien-lung beigegebenen Schriftstücken zu. Das große 
Siegel auf dem ersten Blatte des ersten Albums trägt die Zeichen: SEI „Von 
Kaiser K'ien-lung geschrieben‘. Darunter steht in riesigen Schriftzeichen das offen- 
bar von K'ien-lung hinzugefügte Motto Ai ARH Yi tsch‘en pen ki. Die Übersetzung 
bietet einige Schwierigkeiten. Pelliot (S. 81) gibt den Satz wieder mit: ,,L’art déve- 
loppe l'idée premiere‘‘ und meint, damit solle gesagt sein, daß der Künstler es gut 
verstanden habe, in seinen Bildern den leitenden Gedanken darzustellen. Das ist 
grammatisch einwandfrei, trotzdem halte ich es nicht für richtig. Das Wort ki hat 
nicht die Bedeutung Gedanke (idée) im allgemeinen, sondern bezeichnet eine Berech- 
nung, einen Plan. Außerdem sind solche Personifikationen wie ‚die Kunst legt 
dar usw. dem Chinesen wenig geläufig. Man könnte bei dem Satze an die Stelle 
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im 7so tschuan zu 
Wen kung 6. Jahr 
denken: Wë, 
wobei der Kommen- 
tar yi durch Hischun 
„Regel“, ,,Richt- 
schnur“ erklärt und 
danach dem Satze 
die Bedeutung gibt: 
(die Herrscher des 
Altertums) verkün- 
deten die Regel und 
das rechte Maß der 
Abgaben. Vielleicht 
Abb. 2. Nachworte von Tschao Méng-yo und Yao Schi zum A éng tschi tu. hat demkaiserlichen 
Verfasser in der Tat 
diese Stelle vorgeschwebt, aber recht passend erscheint der Hinweis nicht. Pen ki 
kann, glaube ich, nur eine Bedeutung haben: der ursprünglichste, wichtigste Lebens- 
erwerb, ähnlich wie schéng ki ^E]. Dann würde die Übersetzung sein: Richtung 
gebend wird hier der ursprüngliche Lebenserwerb verkündet. Aber, wie bemerkt, 
auch diese Auslegung scheint mir wenig annehmbar. Ich halte es vielmehr für 
das Nächstliegende, yz in der Bedeutung ,,sáen'', „pflanzen‘‘ zu nehmen, die das 
Wort im Schw king mehrfach hat, und die Landwirtschaft, d. h. Ackerbau und 
Seidengewinnung darunter zu verstehen. Daraus ergibt sich die Übersetzung: 
„Darstellung des ursprünglichen Lebenserwerbes durch (Bilder der) Landwirtschaft.‘ 
Es folgt nunmehr das interessante Vorwort K'ien-lung's in dem Faksimile der 
kaiserlichen Handschrift, das in der Übersetzung folgendermaßen lautet: 
„Vor einiger Zeit überreichte mir Tsiang P'u! ein Bilderwerk über Seidenraupen 
und Weberei“ (Ts‘an fecht ttu ABK) von Liu Sung-nien?. Ich schrieb selbst im 
Eingang ein Vorwort dazu, und eine Beschreibung davon wurde in das Katalogwerk 
Schi k‘ü pao ki aufgenommen?. Dann erhielt ich auch ein ,,Bilderwerk über den 
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1 Tsiang P‘u Mi (1708—1761) stammte aus Kiangsu und war Groß-Sekretär unter K'ien- 
. lung und besonderer Günstling von diesem. S. Giles, Biogr. Dict. Nr. 337. Sein Vater war der 
als Gelehrter wie als Maler berühmte Tsiang T‘ing-si WE, der 1732 als Ministerial-Präsident 
starb. S. über ihn Hirth in T'oung Pao 1905, S. 405 ff., und Chavannes ebenda 1909, S. 529. 

? Über Liu Sung-nien s. unten. 

3 Das Schi k'ü pao ki ARM, d. h. ,,Schatzkórbe der Geheimbibliothek‘“‘, ist ein kritisches 
Katalogwerk über literarische und malerische Schátze der kaiserlichen Sammlungen miteiner kunst- 
geschichtlichen Einleitung. Es besteht aus 44 Kapiteln und ist zuerst im Jahr 1744 auf kaiser- 
lichen Befehl zusammengestellt worden. S. Sse k'u ts‘tian schu tsung mu, Kap. 113, fol. 21 r° ff. 
(Die Angabe dort: K'ien-lung 19. Jahr — 1754 ist ein Druckfehler.) Einige weitere interessante 
Angaben über dieses nur im Manuskript vorhandene Werk macht Pelliot auf S. 76. — Der Aus- 
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Ackerbau“ (Kéng tso t'u SEE) von Liu Sung-nien, und sah, daß die Malweise 
darin gleichartig war wie die auf den Bildern von der Seidengewinnung. Als ich die 
beiden Werke miteinander verglich, fand ich, da8 die GróBe der Kartons, sowie das 
Aussehen der Bilder und Aufschriften vollstándig übereinstimmten. Hinter den 
Bildern vom Ackerbau befand sich ein Nachwort von Yao Schi!, in dem es hieß: 
„Die beiden Abteilungen der ‚Bilder von Ackerbau und Seidengewinnung' (Kéng 
tschi tu KHK) sind gezeichnet und mit Text in Siegelschrift versehen von Tsch'éng 
K'i mit dem Beinamen Yi-fu, einem Urenkel von Tsch'éng Wén-kien?.' Hinter den 
Bildern von der Seidengewinnung aber stand ein Nachwort von Tschao Tsé-tsün, 
in dem es ebenfalls hieß: ,, Auf jeder Darstellung ist der Text in kleinerer Siegelschrift 
von der Hand Sui-tschai’s ausgeführt3.‘ Tatsächlich befanden sich auch an dem 
Heftrande beider Abteilungen überall die beiden Siegel Yi-fu HE Hj undSui-tschai [fi fi, 
d. h. also Tsch‘éng K'i hat die Bilder des Lou Schou BIS kopiert und dessen Lieder 
darauf geschrieben, darüber kann kein Zweifel sein. Ferner: wenn man die drei 
Schriftzeichen Sung-nien pi (d. h. „gemalt von Liu Sung-nien‘‘) in dem Bilder- 





druck schi k‘ü Tii ,,Steinkammer'* für Geheimbibliothek stammt aus Ts‘ien Han schu, Kap. 36, 
fol. 7 r.? und v°, wo der Kommentar bemerkt: „Der Pavillon Schi k'ü lag nördlich von der 
großen Wei-yang-Halle und diente zur Aufnahme geheimer Schriften‘ Xii BE EcR S XE CDL oie E, 
Die Wei-yang-Halle war ein berühmtes Bauwerk im Palaste von Tsch'ang-an. Vgl. Giles' 
Wörterbuch unter 5. 

1 Yao Schi Hä, mit dem Beinamen Tsé-king T& war ein hervorragender Kalligraph 
der Yuan-Zeit. Nach dem Li pu tsi SS, einer aus 20 Kapiteln bestehenden Sammlung von 
Gedichten und Aufsätzen von Wu Schi-tao Ah, zitiert im T'u schu tsi tsch'éng, PÈR 
Kap. 115, fol. 4 v°, das eine kurze Notiz über ihn gibt, stammte er aus Wu hing RR (Hu-tschou 
fu #1) in Tschekiang, und „seine Schreibkunst, die von Yang Ni-schi EX (ein berühmter 
Schreibkünstler von 873—954, s. Kiu wu tat scht Kap. 128, fol. 4r? ff.) hinauf zu Minister 
Wang (Hien-tschi EMZ, EKS dgl. von 344—388, s. Giles, Biogr. Dict. Nr. 2176) ging, 
stieg über den Staub des Irdischen hinaus‘. Wu Schi-tao bestand seiner Lebensbeschreibung 
in den Yuan-Annalen (Yuan scht, Kap. 190, fol. 14 r°) zufolge im Jahr 1321 die höchste Staats- 
prüfung, Yao Schi dürfte hiernach spätestens bis in das erste Viertel des 14. Jahrhunderts gelebt 
haben. Näheres über das Li pu tsi s. Ssé k'u..., Kap. 167, fol. 42 r? ff. 

2 Wén-kien Xj ist der posthume Ehrenname von Tsch'éng Ta-tsch‘ang AKS, eines 
Würdenträgers und Gelehrten der Sung-Zeit. Er stammte aus Hiu-ning hien in Anhui, bestand 
i. J. 1151 die höchste Staatsprüfung, wurde allmählich Präsident im Ministerium des Zivildienstes 
und starb, 73 Jahre alt, im Jahre 1195. Seine Lebensbeschreibung findet sich Sung sch: Kap. 433, 
fol. 8 r° ff. Wenn Tsch'éng K'i £$5 sein Urenkel war, so kann er etwa um die Mitte bis Ende des 
I3. Jahrhunderts gelebt haben. S. über ihn auch unten. 

3 Tschao Tsé-tsün SIB war ein jüngerer Bruder des berühmten Malers der Yuan-Zeit 
Tschao Méng-fu ZH, der 1322 starb (s. über ihn A. S. 59 ff.) und hieß mit seinem eigentlichen 
Namen Tschao Méng-yo fj. Dem T'u hui pao kien MMM zufolge, einer im Jahre 1365 
erschienenen Sammlung von Maler-Biographien (näheres darüber bei Hirth, Scraps from a 
Collector's Note Book in T'oung Pao 1905, S. 379 f. und 486 f.), Kap. 5, fol. 3 v ? „brachte er es 
in seiner Beamtenlaufbahn bis zum Prüfekten (echt tschou 5n M); er malte Figuren, Blumen 
und Vógel in recht guter Ausführung''. — Die vom Kaiser hier angeführten Worte von Tschao 
Méng-yo finden sich in dem in der neuen Ausgabe angegebenen, aber offenbar verkürzten Nach- 
worte nicht, wohl aber die ebenfalls angeführten Bemerkungen von Yao Schi in dessen Nach- 
worte (s. unten). 
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werke genauer ansieht, so bemerkt man, daß sie mit einem schwächlichen Hand- 
gelenk geschrieben sind; auch ist kein entsprechendes Siegel vorhanden. In späterer 
Zeit hat jemand, irregeführt durch die Tatsache, daß (Liu) Sung-nien einmal ein 
Bilderwerk von Ackerbau und Seidengewinnung dem Throne vorgelegt hat!, den 
Namen hinzugefügt und so, indem er nicht genügende Sorgfalt anwandte, bewirkt, 
daß er durch seinen Irrtum den Irrtum verbreitete. Wenn sich dann auf den Bildern 
vom Ackerbau auch noch ein kleines kaiserliches Siegel mit der Aufschrift Schao- 
hing? findet, so ist dies ebenfalls gefälscht: der Betreffende hat nicht gewußt, daß 
(Tsch'éng) K'i ein Mann der Yuan-Zeit war, und so hat er in seinem Irrtum ,,der 
Schlange noch Füße hinzugesetzt''?. 

Ferner sind, wie ich festgestellt habe, die verschiedenen Nachworte zu den beiden 
Abteilungen, mit Ausnahme von dem des Yao Schi, durchweg auf eine Abteilung 
einzeln geschrieben, so daß also die beiden Teile, die doch ursprünglich zusammen- 








1 Liu Sung-nien Zl #34F lebte in der zweiten Hälfte des 12. und in der ersten des 13. Jahr- 
hunderts, also in der Sung-Zeit. Nach dem T‘u hui pao kien, Kap. 4, fol. 15 v°, stammte er aus 
Ts‘ien-t‘ang (Hang-tschou) und wurde volkstümlich auch An-mén Liu WE", d. h. „Liu vom 
dunklen Tor“ genannt. ‚In der Zeit Schun-hi i$ ®% (1174— 1189) war er Schüler in der Maler- 
Akademie und zu der Zeit Schao-hi SE (1190—1194) gehörte er der Han-lin-Akademie als 
Studierender an. Sein Lehrer war Tschang Tun-li ae Er malte Figuren und Landschaften, 
Sein Genie war voller Kraft und Schónheit; sein Ruhm übertraf den seines Lehrers. Unter dem 
Kaiser Ning Tsung 5K (1195—1224) legte er dem Throne ein Bilderwerk von Ackerbau und 
Seidengewinnung (Kéng tschi t‘u) vor; es wurde ihm dafür ein kaiserlicher Anerkennungserlaß 
zuteil und ein goldener Gürtel verliehen. Unter den Akademikern war er unerreicht.' Wenn 
Paléologue's Angaben (L’ Art Chinois S. 270f.) zutreffend sind, so fällt Liu Sung-nien's Schaffen 
in eine Zeit reicher Entfaltung der Malerei am Hofe der Sung. Es war die Zeit, wo die zahlreichsten 
Schulen sich bildeten, und jede von ihnen ihrer eigenen Art folgte und ihr eigenes Gebiet in der 
Landschaftsmalerei pflegte. Nach dem Kie tse yuan hua tschuan JF T E (S, einem Lehrbuch 
der Malerei von 1679, das vor kurzem von Petrucci übersetzt und erklürt worden ist (T'oung 
Pao 1912, S. 43 ff., 155 ff. u. 313 ff.), war Liu hierbei einer der führenden Geister. Man unter- 
schied vier Schulen des Südens und vier des Nordens, und Liu war das Oberhaupt einer der 
ersteren (a. a. O. S. 83). Paléologue zufolge bildeten Baumgruppen und Kiefern, mit Schnee 
bedeckt, seine Besonderheit. Leider soll, wie Petrucci (S. 326) angibt, von den Werken des 
berühmten Meisters so gut wie nichts auf uns gekommen sein; was in Japan unter seinem Namen 
gehe, sei von zweifelhaftem Werte. Anders urteilt Pelliot S. 82, Anm. 1. Über ein Kéng tschi t'u 
des Liu Sung-nien s. unten. 

2 Die Devise Schao-hing MR (1131—1162) ist allerdings hier ganz unangebracht und verrät 
allein schon die von dem kaiserlichen Kritiker entdeckte Fälschung, s. vorige Anm. 

3 Die Redewendung ‚eine Schlange zeichnen und ihr noch Füße hinzusetzen“ # XE Æ 
stammt aus einer Erzählung des Tschan kuo ts‘é, MIAH: Ein Herr gab seinen Hausgenossen 
einen Krug Wein mit der Weisung, den Inhalt unter sich zu teilen. Sie vereinbarten, daß der- 
jenige von ihnen, der am schnellsten eine Schlange auf den Erdboden zeichnen könne, den 
ganzen Krug haben solle. Einer von der Gesellschaft, der mit seiner Schlange fertig war, ergriff 
den Krug mit der linken Hand und zeichnete mit der rechten weiter, um die Füße hinzuzufügen. 
Da entriß ihm ein Zweiter, der inzwischen ebenfalls seine Schlange beendet hatte, den Krug mit 
den Worten: eine Schlange hat ja gar keine Füße, und leerte ihn vor den Augen des unbedachten 
Zeichners. Vgl. Pétillon, Allusions Littéraires, S. 381. 

* Diese Nachworte sind, abgesehen von den beiden oben genannten, in der neuen Aus- 
gabe nicht wiedergegeben. 
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gehörten, später voneinander getrennt worden und als Einzelwerke gegangen sind. 
So kommt es, daB die Bilder vom Ackerbau sámtlich ein Siegel mit der Aufschrift 
„Aus der Sammlung von Hiang Yuan-pien‘! tragen, die Bilder von der Seiden- 
gewinnung dagegen nicht. Daraus kann man die Tatsache ersehen, daB die zusam- 
mengehórenden Teile auseinandergerissen worden sind, und es hat hier in der Tat 
eine Wiedervereinigung wie die in der Furt von Yen(-p'ing)? stattgefunden. 


1 Hiang Yuan-pien Ajcif war nach dem Ming hua lu Ak, Kap. 4, fol. 7 v°, ein Maler 
und Schreibkünstler der Ming-Zeit. Er führte die Beinamen Tse-king TA, sowie Mo lin kü schi 
Bb E, d. h. „der im Tuschwalde wohnende Gelehrte“, und stammte aus Kia-hing fu WA in 
Tschekiang. ‚Im Glanze seiner Bildung stand er überragend und bewundert da, und als Sammler 
berühmter Werke war er der Erste in Kiang-tso (d. h. Tschekiang und Kiangsu). Er malte 
Landschaften und gehörte der Schule von Huang (Kung-wang) # (4%) und Ni (Tsan) R (#%) 
an (beides berühmte Meister der Yuan-Zeit, s. Giles, An Introduction to the History of Chinese 
Pictorial Art, S. 141 f.), doch glühte sein Herz mehr für Yün-lin SH (Beiname Ni Tsan’s).. 
Auch im Entwerfen poetischer Aufschriften (auf Gemälden) und in der Schreibkunst war er 
gleich vortrefflich.“ Noch vielseitiger schildert ihn der bekannte Maler, Schreibkünstler und 
Kunstkenner Tung Ki'-tsch'ang WILS, (1555—1636) in seinem Werke Jung t'ai tsi SER 
einer Sammlung von Abhandlungen, Gedichten u. a. (s. Sse k'u..., Kap. 179, fol. 38 v^), zitiert 
im T'u schu tsi tsch'éng “FR, Kap. 123, fol. 15 r?: „Er liebte es, hinterlassene Bronze- und 
Stein-Inschriften, sowie berühmte Gemälde zu sammeln. Wo immer es abgeschnittene (d. h. 
unvollständige) Wandbehänge oder verstümmelte Schriftzeichen gab, brachte man sie ihm ins 
Haus. Die Münner, mit denen er umging, waren alle Persónlichkeiten mit feinem literarischem 
Geschmack, Berühmtheiten in Gelehrsamkeit und Kunst, Sterne, zu denen die Zeitgenossen 
aufsahen. Er stand entweder in vertrautem persónlichen Verkehr mit ihnen, oder in schrift- 
lichem Gedankenaustausch, und zwar je lünger um so inniger. Seine Schreibkunst glich der 
von Tschi Yung #>k (ein buddhistischer Künstler der T'ang-Zeit) und von Tschao Meng fu" 
In Europa bekannt geworden ist Hiang Yuan-pien vor allem durch seinen illustrierten Katalog 
von Meisterwerken der Porzellan-Industrie in den verschiedenen Zeitaltern, das Li tai ming ts'e 
tu p'u CASE, mit dem sich Dr. Bushell eingehend beschäftigt hat. Eine Beschreibung 
dieses leider handschriftlich gebliebenen Werkes gab Bushell zuerst in seinem Aufsatze Chinese 
Porcelain before the Present Dynasty im Journal of the Peking Oriental Society von 1886, S. 65 ff. 
Dabei stellte er auch zusammen, was er über die Persónlichkeit Hiang's finden konnte; über seine 
genaue Lebenszeit schweigen leider die Biographen, doch ergibt sich aus der Aufschrift eines seiner 
Bilder, daß er in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts gelebt haben muß. Auf einem der 
Siegel des Katalogs nennt sich Hiang nach Bushell mit dem Beinamen Mo lin schan jen ili A 
d. h. ,,der von den Bergen des Tuschwaldes'', statt des obigen Mo lin kü schi. Das Katalogwerk 
selbst mit chinesischem Text, englischer Übersetzung und farbigen Abbildungen ist dann 1908 
von Bushell unter dem Titel Chinese Porcelain, Sixteenth Century Coloured Illustrations with 
Chinese M. S. Text by Hsiang Yuan-P‘ien veröffentlicht worden. (Vgl. auch Bushell, Chinese 
Art, Bd. 11, S. 19 und 124; und derselbe, Description of Chinese Pottery and Porcelain, S. XVII ff.) 
Einige Bemerkungen über die Bibliothek der Familie Hiang bei Pelliot S. 73 Anm. 

2 Die Wiedervereinigung in der Furt von Yen-p'ing (so lautet der vollständige Name) ist 
eine Anspielung auf eine Geschichte von zwei Schwertern, die in den Tsin schu, Kap. 36, fol. 
22 r? ff., in der Lebensbeschreibung des berühmten Gelehrten und Staatsmannes Tschang Hua 
IRM (232—300, s. Giles, Biogr. Dict. Nr. 65) erzählt wird. Tschang erblickte öfter an einer 
bestimmten Stelle des Himmels einen purpurnen Dunst. Beunruhigt über dieses Vorzeichen, 
ließ er einen sternkundigen Mann namens Lei Huan 8i kommen und befragte ihn wegen der 
Bedeutung dieser Erscheinung. Lei erklürte den Dunst für den Ausstrom der Kraft eines kost- 
baren Schwertes, und zwar befände sich dieses Schwert in Feng tsch'éng Wik (in Kiangsi). 
Um die Frage weiter zu verfolgen, ernannte Tschang den Lei Huan zum Prüfekten von dieser 
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Ich habe nun (für beide Teile) einen gemeinsamen Kasten machen lassen und 
für eine passende Umhüllung gesorgt; dann habe ich das Werk in dem Pavillon 
To kia hien (d. h. „Pavillon des reichhchen Kornes‘‘) in den Palastgründen nieder- 
gelegt. Nördlich von diesem Pavillon befindet sich die Halle Kwei tschi schan t‘ang 
(d. h. ,,Berghalle zu Ehren der Weberei‘‘)!, überall sind hier von meinem kaiserlichen 
Herrn Vater Inschriftentafeln angebracht, wodurch Ackerbau und Maulbeerzucht 
geehrt und künftige Geschlechter davon in Kenntnis gesetzt werden sollen. 

Vor Alters hat bereits mein Hoher Ahnherr zu dem Bilderwerke Kéng isch: t'u 
Lieder gefügt, es dann (zum Druck) in (Holz-) Platten schneiden lassen und so in 
der Welt verbreitet. Da nun dieses schöne Stück jetzt in meine Hände gelangt 
ist, und die Teile wieder vereinigt sind, so habe ich das Ganze, das doch für die Her- 
kunft von Kleidung und Nahrung des Volkes von groBer Bedeutung ist, ebenfalls 
in neue Steine? schneiden lassen, um so das Vorbild unseres Hauses für alle Ewigkeit 
zu verkünden. Und da ich den Ursprung und die Geschichte des Werkes einmal 
festgestellt habe, so habe ich hier auch darüber berichtet. Zugleich habe ich in beiden 
Abteilungen unter Benutzung der Reime von (Lou) Schou‘ die freien Stellen der 
Bilder mit Liedern versehen. Was den Originaltext und die Fálschungen betrifft, 
so habe ich die alte Form beibehalten5. Die Wichtigkeit liegt in der Auffindung 


Stadt. Nach seiner Ankunft dort ließ Lei im Gefängnisse graben und fand in der Tat 40 Fuß 
tief in der Erde ein steinernes Gefäß mit zwei kostbaren Schwertern darin. Seitdem erschien 
der purpurne Dunst am Himmel nicht mehr. Lei übersandte das eine Schwert an Tschang Hua 
und behielt das andere für sich. Nachdem Tschang im Laufe der politischen Ereignisse hingerichtet 
war, kam das in seinem Besitz befindliche Schwert abhanden. (Nach anderen flog es nach Siang 
tsch‘éng Sé in Honan und stürzte sich in den Fluß.) Auch Lei starb inzwischen, und sein Sohn, 
der gleichfalls Beamter war, erbte dessen Schwert und pflegte es auch zu tragen. Eines Tages 
überschritt er die Furt von Yen-p'ing 24°? (in Fukien am Min-Flusse), als sich plötzlich das 
Schwert von seinem Gürtel löste und in das Wasser sprang. Er ließ sofort danach tauchen, 
doch sah man kein Schwert mehr, sondern statt dessen zwei Drachen, die vereint davonschwam- 
men. Beide Schwerter hatten sich wiedergefunden. 

1 Das To kia hien BRHF und das Kueï tschi schan t'ang HWS befanden sich in dem 
jetzt zerstörten Sommerpalast Yuan ming yuan. Das To kia hien gehörte zu einer Gruppe von 
Hallen und Pavillons, die ein größeres Reisfeld umschlossen und der Hochschätzung des Acker- 
baus Ausdruck geben sollten, in der sich die Kaiser gefielen. Die Anlage scheint ein Gegenstück 
zu der entsprechenden des Stadtpalastes in Peking, dem Feng tsé yuan (s. A. S. 35 und 102). 
gewesen zu sein. Nach der Vorrede zu einem Gedichte K'ien-lung's von 1759 sollte der Name 
To kia hien „den Zeitpunkt andeuten, wo man hofft auf die jungen und alten Fluren des süd- 
lichen Feldes (d. h. des kaiserlichen Feldes, s. A. S. 4), und daran denkt, daß nur das Korn allein 
das Kôstlichste ist." (Ji hia kiu wen k'ao, Kap. 81, fol. 26 r° ff.) Das Kuei tschi schan l'ang 
lag nicht weit davon und gehörte, wie sein Name sagt, einer ähnlichen Gruppe an. ,,Man opferte 
hier der Göttin der Seidengewinnung“ (s. A. S. 25 ff. und 102 Anm. 6). Ji hia...., Kap. 81, 
fol. 30 r°. 

2 Kaiser K'ang-hi. A. S. 8of. und 92f. 

3 Tschén schi AG ist ein vorher noch nicht gebrauchter Stein, also ein solcher, der lange 
vorhalten und zahlreiche Abzüge gestatten wird. 

* Siehe A. S. 70 und 74 ff. 

5 D. h. ich habe diese späteren Fälschungen nicht mit aufgenommen. Sie finden sich in 
der Neuausgabe auch tatsüchlich nicht. 
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und Feststellung der früheren Irrtümer, und diese brauchen nicht als Verschönerungen 
benutzt zu werden. Hier trifft auch der Satz zu, daß beim Nephrit die Fehler und der 
Glanz sich nicht gegenseitig verdecken!. 

Mit Kaiserlicher Hand geschrieben am 5. Tage nach dem Schang-yuan-Fest 
im Jahre ki-tsch‘ou (d. h. am 20. Tage des 1. Monats, dem 26. Februar 1769).'' 


K'ien- 
lung 
"T Wenn ich MuBe habe in meinen 
DE Vm Gescháften, dann begebe ich mich 
zum Tuschwasser-Behälter.? 


Die beiden Nachworte lauten in der Übersetzung wie folgt: 


a 
Ñ | fu Beinamen des Malers 


BÄ | Sui- Tsch'éng K'i. 
tschai 


„Die Menschen verstehen wohl, nach dem Besitz schöner Kleider und wohl- 
schmeckender Nahrung zu streben, aber sie wissen nicht, wie groß die Mühe und 
Arbeit ist, mit der Kleidung und Nahrung geschaffen wird. Diese Bilder werden der 
Zivilisation der Menschheit einen Dienst erweisen, der nicht gering ist. 

VerfaBt von Tschao Tse-tsün?.‘ 


ii| Tschao  Tsé- 
{J| schi  tsün. 


„Die vorstehenden beiden Abteilungen der Bilder von Ackerbau und Seiden- 
gewinnung (Kêng tschi t‘u) bestehen aus 21 Darstellungen vom Ackerbau und 24 Dar- 
stellungen von der Seidengewinnung. Die Darstellungen bestehen aus Bildern mit 





! Die Wendung spielt an auf Li ki II, 698 (Couvreur): ,, Der Nephrit ist das Sinnbild der 
Treue, weil seine Fehler nicht seinen Glanz verdecken, und sein Glanz nicht seine Fehler.“ 

3 Wörtlich: „dann begebe ich mich an den See“. Der Ausdruck lin (echt stammt aus einem 
Briefe des berühmten Schreibkünstlers Wang Hi-tschi $32 im 4. Jahrhundert n. Chr.: „Wenn 
Tschang Tschi #2 (ein Schreibkünstler der Han-Zeit) sich zum Tuschwasser-Behälter begab 
und die Schrift übte, dann wurde das Wasser des Behälters völlig zu Tusche (vom eifrigen Be- 
nutzen)“. "GERARD Die Stelle findet sich in der Sammlung von Dokumenten 
der Tsin-Zeit, Ts‘tian Tsin wen HX, Kap. 22, fol. 6 r°. Unter ischi oder yen tschi Alk oder 
mo WA tschi ist die Vertiefung auf der chinesischen Tusch-Reibtafel zu verstehen, die das Wasser 
für die Tusche enthält, oder auch eine besondere kleine Wasserschale. Der Ausdruck k? hia 
erinnert an Schw king II, 3, s: MM „zehntausend Geschäfte‘. Das Ganze heißt: Wenn mir 
meine Geschäfte Zeit lassen, widme ich mich literarischen Arbeiten. 

3 S. oben S. 173, Anm. 3. 





178 ZUR GESCHICHTE DES KENG TSCHI TU. 


je einem Liede aus acht fünfsilbigen Versen!. Es ist dies das Werk, das Lou Schou 
aus Ssé-ming? zur Zeit des Kaisers Kao Tsung von der Sung-Dynastie, als er Práfekt 
von Yü-ts'ien in Lin-ngan (Hang-tschou) war, dem Throne überreichte?; es gehört 
mit dem Gesange ‚Im siebenten Monat‘ in den Liedern von Pin eng zusammen‘. 
Die Enkel (von Lou Schou), (Lou) Hung und (Lou) Schén hatten es dann mit den 
Liedern auf Stein gravieren lassen, und sein Neffe (Lou) Yo, der zur Zeit Kia-ting 
(1208—1224) Großsekretär war, hatte dazu die rote Steinzeichnung gemacht und 
ein Nachwort mit der Geschichte des Werkes geschrieben? Von diesen Bildern gibt 
es auch einen Holzdruck, der allgemein verbreitet worden ist, und Tsch'éng K'i mit 
dem Beinamen Yi-fu, ein Urenkel des Tsch'éng Wän-kien®, ein vornehmer Charakter 
mit umfassender Bildung, hat sie danach neu gezeichnet und mit Text in Siegel- 
schrift versehen, damit sie ihm ein Hausschatz seien. Man kann (von ihrem Besitzer) 
sagen, daB er die Wurzel (des Lebens) kennt?, und wer sie betrachtet, soll nicht 
gering von ihnen denken. 


Geschrieben von Yao Schi aus Wu-hing?.“ 


Fk | Yao Tsé- 
SEI schi king 
Yün-ngan, Beiname des Yao Schi. 


Aus diesen Schriftstücken, in Verbindung mit dem, was uns sonst über die 
Geschichte des Kéng tschi t‘u bekannt geworden ist?, ergibt sich nunmehr das Folgende. 

Im Jahre 1696 oder kurz vorher hatte Kaiser K'ang-hi nach alten Vorlagen 
von Lou Schou's Bildern durch den Maler Tsiao Ping-tschen SO ein neues Kéng 
fecht t‘u von 46 Bildern herstellen und durch Holzdruck vervielfältigen lassen. Jedem 
einzelnen Bilde hatte er neben dem alten Liede von Lou Schou noch ein neues hinzu- 
gefügt. K'ang-hi's Nachfolger Yung-tschéng (1723— 1735) bereicherte das Werk eben- 
falls noch um 46 eigene Lieder!?, und K'ien-lung ließ im Jahre 1739 wiederum, und 








! Siehe A. S. 74 ff. 

2 Nach den sonstigen Angaben stammte Lou Schou aus Ningpo (s. A. S. 65) ; Ssé-ming JUBA, 
ein Marktflecken, gehörte zu der Magistratur Schang-yü hien LR. die allerdings dicht bei 
Ningpo liegt. 

3 Siehe A. S. 67. 

* Ebenda S. 40 und 67. 

5 Ebenda S. 71. 

6 S. oben S. 173, Anm. 2. 

7 D. h. Ackerbau und Seidengewinnung als Quelle für Nahrung und Kleidung. 

8 S. oben S. 173, Anm. r. 

? Siehe A. S. 65—98. 

10 Yung-tschéng hat der Neuschaffung des Kéng tschi t'u eine solche Bedeutung beigelegt, 
daß er sie sogar in seiner Paraphrase des „Heiligen Edikts‘‘ erwähnt hat. Es heißt dort: „Seine 
Majestät der erhabene Schéng tsu jen (K'ang-hi) gedachte wohl der Daseinsstützen seines Volkes, 
darum ließ er die Bilder von Ackerbau und Seidengewinnung drucken und in der Hauptstadt 
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zwar, wie Pelliot 
(S. 78) festgestellt 
hat, durch den Maler 
Tsch‘en Mei kr, 
eine neuePrachtaus- 
gabe des Kéng (echt 
t‘u herstellen, deren 
Bilder denen von 
Tsiao Ping-tschen 
genau nachgezeich- 
net waren, und der 
er neben den Liedern 
seines Großvaters 
K'ang-hi 46 eigene , 
neue beigab, wäh- Abb.3. Tsch'éng K'i I, 7: Das Düngen. 

rend Lou Schou's 

und Yung-tschéng’s Gesänge fortgelassen wurden. Nach Beendigung dieser Prachtaus- 
gabe (wenigstens muß man dies nach Lage der Dinge annehmen) erhielt K'ien-lung aus 
den Händen eines seiner Günstlinge, des Großsekretärs Tsiang P'u, eine andere Samm- 
lung von Bildern der Seidengewinnung, die dem Liu Sung-nien! zugeschrieben war. 
Vielleicht war Tsiang zu seiner Gabe durch das Interesse veranlaßt worden, das der 
Monarch durch die prachtvolle Ausstattung seines K ng ischt t‘u für den Gegenstand an 
den Tag gelegt hatte; jedenfalls muß aber die Überreichung vor 1761 stattgefunden haben, 
denn in diesem Jahre starb Tsiang P‘u. Der Kaiser scheint einige Bemerkungen auf 
das Bilderwerk geschrieben, im übrigen aber kein weiteres Aufheben davon gemacht 
zu haben. Nach einigen Jahren jedoch erhielt er Veranlassung, auf die Sache zurück- 
zukommen. Von einer Seite, die nicht näher genannt ist, ging ihm Ende der sechziger 
Jahre des 18. Jahrhunderts eine Sammlung von Bildern des Ackerbaus zu, als deren 
Maler gleichfalls Liu Sung-nien genannt war, und die der Bibliothek des berühmten 
Sammlers und Kunstkenners Hiang Yuan-pien? (16. Jahrhundert) entstammte. Am 
Schlusse dieses Werkes aber befand sich ein Nachwort mit der Angabe, daß die 
beiden Bilderwerke von einem gewissen Tsch'éng K'i gezeichnet seien. Diese Angabe 
veranlaßte den kaiserlichen Kritiker, der Frage der Urheberschaft nachzugehen, und 
dabei konnte er ohne Schwierigkeit und sicher feststellen, daß die beiden Sammlungen 
ihrer ganzen Art nach zusammengehóren mußten, zumal auf den Bildern beider 
die Lieder Lou Schou's in Siegelschrift aufgeschrieben waren. Die Urheberschaft Liu 





wie in den Provinzen verbreiten. Damit bewirkte er in vollkommener Weise, daß die Wurzel 
(des Daseins) gekräftigt und das Volk wohlhabend gemacht wurde.“ S. Théophile Piry, 
Le Saint Édit, S. 81. 

! S. oben S. 174, Anm. ı. 

2 S. oben S. 175, Anm. 1. 


13 
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Sung-nien’s erwies 
sich als eine mit 
wenig Sachkenntnis 
ausgeführte Fäl- 
schung, der Maler 
der Bilder war tat- 
sächlich Tsch‘eng 
Kri Die beiden Teile 
hatten ursprünglich 
ein einheitliches 
Ganzes gebildet, das 
eine Kopie des alten 
Kéng (echt tu von 
Lou Schou dar- 
mase stellte. Dann waren 
DM ' sie auseinander ge- 
kommen,hatten ver- 
schiedene Schick- 

sale gehabt und fanden sich schließlich im Kaiserpalaste wieder zusammen. K‘ien- 
lung, der offenbar sehr erfreut war über seinen Fund, ließ, wie es einst sein Großvater 
getan, die Bilder neu, und zwar diesmal in Stein, schneiden, fügte selbst wieder neue 
Lieder zu den alten hinzu und schenkte so, genau 30 Jahre nach dem Erscheinen 
seines früheren Keng tschi t‘u, im Jahre 1769 der Welt eine neue Prachtausgabe 
davon. Offenbar ist diese, ebenso wie die von 1739, nur in wenigen Exemplaren 
verbreitet, und eine billige Volksausgabe von beiden niemals hergestellt worden!. 
Ein um so glücklicherer Zufall ist es, daß zwei Exemplare davon nach Europa gelangt 
sind, das eine durch den Grafen von Semallé, das andere durch Herrn von Brandt. 
Worin liegt nun die Bedeutung dieses uns jetzt neu bekannt gewordenen Bilder- 
werkes? Zunächst findet dadurch eine Angabe des kaiserlichen Kataloges ihre Auf- 
klärung, die bisher nicht recht verständlich war. Wie ich früher (A. S. 66) erwähnt 
habe, sagen die Verfasser des Katalogs von dem Kéng isch t‘u unter anderem, daß 
,das im Palaste aufbewahrte (alte) Bildertafelwerk noch vorhanden und bereits, mit 
kaiserlichen Begleitworten versehen, auf Steingraviert worden sei‘. Diese Angabe 
des in der Zeit von 1772—1782? entstandenen Katalogs konnte nach unserer da- 
maligen Kenntnis nur auf die Ausgabe K'ang-hi's von 1696 oder auf die K'ien-lung's 
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Abb. 4. Kano Eino I, 7: Das Düngen. 


1 Ich glaube, Herr von Brandt unterschätzt den Wert seiner Erwerbung, wenn er in der 
Besprechung in der Deutschen Literaturzeitung meint, ,,das in seinem Besitz befindliche Exemplar 
gehöre keiner Luxusausgabe an, sondern wohl mehr einer für allgemeine Verbreitung bestimmten'*. 
Dieses Exemplar ist in der Tat eine sehr wertvolle Luxusausgabe und würde heute kaum noch 
zu erstehen sein. 

? Die Zahl 1773 in A. S. 66, Anm. 2, ist ein Druckfehler. 
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von 1739 bezogen 
werden. Da jedoch 
die erstere sicher mit 
Holzplatten her- 
gestellt war, von der 


letzterenaberwenig- Sat: A - 
t di B f CDRA 1S (et, N E 
stens die weiß au Tet. d pue pens Ka 
: l "a we e aupra x B " AK awe h a à 
schwarz gehaltenen Y At TEE DIL en 
e , "E i Li 7 d ur " P d IS dr pk 
Texte vom Stein gé ASA seh VE a 0 ME 
gedrucktseinkonn- 3 
ten,sonahmichan, 


daB es sich um diese 
handeln müsse. Irr- A Pa Cet) PEER 
tümlicherweise iy AEE E 
schloß ich nun wei- Abb. s. Tsch‘éng K4 I, 11: 
ter daraus, daß auch 
die Bilder der K‘ien-lung-Ausgabe, dem Katalog zufolge, Steindruck seien, und daß 
man hier, da die Bilder der älteren Ausgabe schöner seien, mit dem Steindruck weniger 
gute Ergebnisse erzielt habe, als mit dem Holzplattendruck (A. S. 92f.). Diese Aus- 
führungen kónnen jetzt berichtigt werden. Die Angaben des Katalogs beziehen sich 
weder auf die Ausgabe von 1696, noch auf die von 1739, sondern auf die von 1769, 
denn diese ist in der Tat durchgängig weiß auf schwarz gehalten, also vom Stein 
gedruckt, wáhrend die Bilder K'ien-lung's, wie Pelliot (S. 79 f.) glaubwürdig dartut, 
mit Holzplatten hergestellt sind, im Gegensatz zum Text, der wieder Steindruck ist. 
Auch sonst wird die Berechtigung der Angaben des Katalogs nun erst deutlich. Mit 
Bezug auf Tsiao Ping-tschen's Zeichnungen konnte nicht gesagt werden: die alten 
Bilder seien noch vorhanden und neu auf Stein graviert worden. Denn diese Zeich- 
nungen waren ein vóllig neues Werk und sollten es auch sein, und weder K'ang-hi 
noch K'ien-lung erwáhnten in ihren Vorreden überhaupt die alten Bilder von Lou 
Schou!. Tsch'éng K'i's Werk dagegen, das K'ien-lung auch als solches reproduzieren 
ließ, war ausgesprochenermaßen, wie Yao Schi’s Nachwort besagt, lediglich eine Kopie 
der alten Bilder. Von Tsiao Ping-tschen's Werk nimmt der Katalog trotz der kaiser- 
lichen Lieder überhaupt keine Notiz. | 
Aber damit ist die Bedeutung unseres neuen Fundes keineswegs erschöpft. Not- 
wendigerweise drängt sich uns die Frage auf: wie ist das Verhältnis dieser Bilder zu 
denen der japanischen Ausgabe von 1676, die auf eine áltere Nachbildung von 1462 
zurückgeht (A. S. 76 ff.), und ferner zu denen von Tsiao Ping-tschen? Vor allem 
aber: sagen uns diese Bilder etwas Neues hinsichtlich der Originale von Lou Schou? 





Das zweite Jäten. 











Entwürfen‘‘ Lou Schou's, nach denen Tsiao Ping-tschen zeichnete (A. S. 109). 
13" 
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Abb. 6. Kano Eino I, 11: Das zweite Jäten. nen noch, daß er 

die Beinamen Yi-fu 

und Sui-tschai hatte, und daß er ein Urenkel des Ministers Tsch'éng Ta-tsch‘ang 
war. Das ist anscheinend alles, was über ihn berichtet wird; keines der in Betracht 
kommenden Werke, soweit Pelliot wie ich selbst haben feststellen können, kennt über- 
haupt seinen Namen, also eine Berühmtheit ist er jedenfalls nicht gewesen. Yao Schi 
sowohl wie Tschao Tse-tsün haben in der zweiten Hälfte des 13. und in der ersten 
Hälfte des 14. gelebt!. Daß Tsch'éng K'i ein Zeitgenosse von ihnen war, geht zwar 
aus den wenigen Sätzen ihrer Nachworte, die K'ien-lung mitteilt, nicht unmittelbar 
hervor, es ist aber als in hohem Maße wahrscheinlich anzunehmen, denn der wenig 
bekannte Zeichner wird ihnen, den hervorragenderen Persönlichkeiten, mit denen 
er vielleicht am gleichen Orte lebte?, sein Werk mit der Bitte um ein ehrendes Ge- 
leitwort vorgelegt haben, wie es ja auch heute noch geschieht; an eine etwaige 
zweite Auflage aber werden wir kaum denken dürfen. Auch die Angabe, daß Tsch'éng 
K'i der Urenkel von Tsch'éng Ta-tsch‘ang war, läßt sich damit gut vereinigen. Der 














1 S. oben S. 173, Anm. 1 und 3. 

2 Yao Schi und Tschao Méng-yo stammten beide aus Hu-tchou oder, wie der alte Name 
lautet, Wu-hing. Pelliot nennt in der Besprechung einer ,,Liedersammlung aus Wu-hing'' 59155 f£ 
— B. E. F. E. O. IX, 460 — unter den berühmten Persónlichkeiten aus Hu-tschou, deren Ge- 
dichte in dieser Sammlung vereinigt sind, auch Tsch'éng Ta-tsch'ang. Die Lebensbeschreibung 
des letzteren (s. oben S. 173, Anm. 2) gibt Hiu-ning hien in Hui-tschou fu (Anhui) als seine 
Heimat an, was auch Pelliot in seiner jetzigen Arbeit S. 83 Anm. selbst tut. Sollten sich aber 
in der Tat seine Gedichte in jener ‚Sammlung aus Wu-hing‘‘ finden — was ich nicht feststellen 
kann —, so müßte man annehmen, daß die Familie nach Hu-tschou übergesiedelt sei; Yao 
Schi, Tschao-Méng-yo und Tsch'éng K'i würden dann also engere Landsleute gewesen sein. 
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letztere starb, wie 
schon erwähnt, im 
Jahre 1195 im Alter 
von 73 Jahren. 
Unter normalen chi- 
nesischen Verhält- 
nissen hätte sein Ur- 
enkel in der zweiten 
Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts ein reifer 
Mann sein müssen. 
Wir werden also bis 
auf weiteres die 
Entstehung von 
Tsch'éng K‘i’s 
Werk ebenfalls in 
diese Zeit, vielleicht gegen das Ende des 13. Jahrhunderts, setzen müssen. Mög- 
licherweise bringt uns ein Zufall noch náhere Angaben. 
Nach welcher Vorlage hat nun aber Tsch'éng K'i seine Kopien angefertigt? 
Im Jahre 1210 hatten Lou Schou's Enkel, Lou Hung und Lou Schén, mit Unterstützung 
ihres Oheims, des Großsekretärs Lou Yo, die Bilder ihres Großvaters in Stein gravieren 
und vervielfáltigen la$sen (A. S. 68). Pelliot (S. 87) nimmt an, daß als Vorlage hier- 
für der erste Entwurf, /s'ao pen AE. Lou Schous gedient haben müsse, da es unwahr- 
scheinlich sei, daB die dem Kaiser eingereichten Bilder den Enkeln zu diesem Zwecke 
wieder zur Verfügung gestellt worden seien. Vermutlich sei dieser Entwurf sogar 
als das eigentliche Original anzusehen, weil er ursprünglicher, kraftvoller und weniger 
überarbeitet gewesen sei als das Widmungsexemplar. Das ist moglich, aber eine 
solche Annahme ist weder beweisbar, noch notwendig. Mir scheint es náherliegend 
zu sein, daß der hochgestellte Lou Yo, der im Jahre 1208 Großsekretär geworden 
war (A. S. 71, Anm. 2) und als solcher bei Hofe bestándig ein- und ausging, sich 
— was ihm sicherlich leicht möglich war — das Exemplar der kaiserlichen Bibliothek 
verschaffte und danach die rote Steinzeichnung anfertigte, wie er selbst in seinem 
Nachwort berichtet (A. S. 68). Mag dem aber sein, wie ihm wolle, jedenfalls gab 
dieser Steindruck das Original von Lou Schou wieder, und um das Jahr 1228 wurde 
danach von Wang Kang in Kuei-ki hien in Tschekiang, also nicht weit von Hang- 
tschou und von Hu-tschou, ein neuer Holzdruck veranstaltet!, und die Bilder dieses 





Abb. 7. Tsch‘eng K‘i II, 3: Das Füttern der Raupen. 


1 Pelliot (S. 72) hat mich mißverstanden, wenn er meint, ich hätte gesagt, Wang Kang 
habe im Jahre 1237 das Kéng tschi t‘u neu drucken lassen. Ich habe (A. S. 72) nur gesagt, daß 
Wang Kang etwa zwanzig Jahre nach 1210 die Bilder für den Holzdruck habe kopieren lassen, 
und daß Lou Schao im Jahre 1237 ein Vorwort zu dem Werke geschrieben habe. Dementsprechend 
ist die Bezeichnung ,,Holzdruck von 1237‘‘ zu verstehen, den ich A. S. 80 gebraucht habe. 
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Holzdruckes waren 
es, die Tsch‘eng K'i 
nach Yao Schi’s An- 
gabe fünfzig bissieb- 
zig Jahre später ko- 
pierte. 

Auf die näm- 
liche Ausgabe von 
Wang Kang geht 
nun aber auch, wie 
ich früher (A. S. 73f. 
und 76) gezeigt 
habe, die japanische 
Ausgabe von 1676 
zurück, jedoch nicht 
unmittelbar, son- 
! dern zunáchst auf 

Abb. 8. Kano Eino II, 3: Das Füttern der Raupen. eine im Jahre 1462 

erschienene, die 

nach neu angefertigten Kopien der Holzdrucke Wang Kang's hergestellt war, nachdem 
diese „im Laufe der Zeit verdorben und verstümmelt worden waren“. Unter diesen 
Umständen kann es keinem Zweifel unterliegen, daß die Kopien Tsch'éng K'i's, die 
Lou Schou auch zeitlich viel näher standen als die des Japaners Kano Eino, die 
getreueren Nachbildungen der Originale sein mußten, an die sie sich unmittelbar 
anlehnten. Tsiao Ping-tschen endlich lag bei seinen neuen Zeichnungen die Sung- 
Ausgabe vor, die K'ang-hi von seiner Reise nach dem Süden im Jahre 1689 mit- 
gebracht hatte (A. S. 78 ff.), also wohl sicher ebenfalls die von Wang Kang, denn 
daB es der Steindruck von 1210 gewesen sein sollte, ist, wie auch Pelliot (S. 90) mit 
Recht hervorhebt, so gut wie ausgeschlossen. Alle drei voneinander unabhängigen 
Ausgaben gehen somit auf ein gemeinsames Original (soweit von einem solchen 
noch gesprochen werden kann) zurück, und zwar die von Tsch'éng und Tsiao unmittel- 
bar, die von Kano mittelbar. Sehen wir uns nun daraufhin die Bilder der vorliegenden 
Ausgabe von 1769 an!. Zunächst sei festgestellt, daß Zahl und Anordnung der Bilder 
in Tsch'éng's und in Kano Eino’s Zusammenstellungen übereinstimmen mit Ausnahme 
der Nummern 19—21 in der Abteilung von der Seidengewinnung (II), die in der 
japanischen Ausgabe irrtümlicherweise vertauscht sind: das Bild vom Aufspulen der 














! Die Bilder sind sämtlich von Pelliot in seiner Arbeit reproduziert worden, so daß ich bis 
auf einige wenige Proben von einer abermaligen Wiedergabe abgesehen habe. Für das Verständ- 
nis der nachfolgenden Untersuchungen ist es natürlich unerläßlich, daß sowohl die Reproduk- 
tionen Pelliots wie die meinigen von der japanischen Ausgabe und derjenigen K'ien-lung's zur 
Hand sind. 
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Seide (lo ssé $A f, II, 
19) ist von Kano 
unter den Titel wei 
Sé, Herstellung des 
Schußfadens (II, 21, 


A. S. Taf. LXXXIX), HAT a. uet der ES Fa ECH? 
d el 77 — M AST 

gesetzt, das von der pore AC DII I 2 | i d der 
Herstellung des Ket- pre. WE; ED BEN / N TR M ICT 
tenfadens (king f$, Dr. Sk D GT ae | xe: m NN 
II, 20) unter den Titel Far Nox ATS NN A. Bada Fa 

* _ - y : A Dy ec d ji SE IK uf ud > 
lo ssé, Aufspulen (II, Ed ed 
I9; A.S. Tafel XCIII), Ws ge oe g 
und das von der Her- 
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stellung des Schuß- 
fadens (wei II, 21) 
unter den Titel Her- 
stellung des Kettenfadens (king II, 20 A. S. Tafel XCV). Daß der Japaner hier im Irr- 
tum ist, wird durch die Übereinstimmung zwischen Tsch'éng und Tsiao bewiesen. Im 
übrigen aber ist natürlich die Übereinstimmung zwischen den Bildern Tsch'éng's und 
Kano's eine weit größere, als die zwischen Tsiao und einem von ihnen, denn tatsách- 
lich hat Tsiao ein neues Werk geschaffen, während die beiden anderen nur kopieren 
wollten. Auch absolut ist die Übereinstimmung zwischen diesen eine sehr weit- 
gehende. Beide sind von der gleichen herben, zuweilen etwas nüchtern anmutenden 
Einfachheit: lediglich der Vorgang aus dem Ackerbau (I) und der Seidengewinnung (II) 
wird dargestellt, den der Titel angibt, Beigaben von landschaftlicher Szenerie oder 
unwesentlichen Personen fehlen ganz oder fast ganz. Und zwar ist hier die Yuan- 
Ausgabe noch strenger als die japanische: wáhrend die letztere oft, namentlich im 
ersten Teil, das Bild durch ein paar Báume oder Stráucher, durch einige flüchtig 
hingeworfene Umrisse von Bergen oder Wolken, vielleicht sogar durch eine Neben- 
person, zu beleben versucht, fehlt dies bei Tsch'éng nahezu völlig. Vgl. z. B. die Bilder 
I, 7; I, 11; II, 3 (Abb. 3—8). Abgesehen davon, machen sich natürlich auch die 
Unterschiede bemerkbar, die durch die Herstellungsart mit Stein und Holz bedingt 
sind: die Zeichnung der Yuan-Bilder ist sehr viel feiner, sorgfältiger, aber härter 
als auf den freilich oft über Gebühr plump ausgefallenen Bildern des Japaners. Trotz 
alledem geht die Übereinstimmung für gewöhnlich bis in die Einzelheiten, und um so 
auffälliger ist es deshalb, wenn zuweilen scheinbar, ohne eine erklärliche Veran- 
lassung, ein erheblicher Unterschied in der Darstellung hervortritt. Vgl. z. B. die 
Bilder II, 12 und II, 16 (Abb. 9—12). 

Im groBen ganzen werden wir uns also nach den Kopien von Tsch'éng und von 
Kano ein Bild von der Ausgabe Wang Kang's und somit von den Originalen Lou 


BR 


Abb. 9. Tsch‘eng K'i II, 12: Das Anwärmen der Hürden. 
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Schou’s machen 
können. Daß die 
letzteren künstle- 
risch höher zu be- 
werten sein würden 
als die Kopien, ist 
nicht eben wahr- 
scheinlich: offenbar 
haben die Chinesen 
jene anspruchslosen 
Zeichnungen auch 
weit mehr um ihres 
Gegenstandes willen 
geschätzt als wegen 
ihrer künstlerischen 
Bedeutung. Freilich 
sicherer urteilen 

Abb. 10. Kano Eino II, 12: Das Anwärmen der Hürden. würden wir erst 
kónnen, wenn uns 

das Original der Ausgabe von Wang Kang, das K'ang-hi vom Süden mitbrachte, 
oder wenigstens die Originalkopien von Tsch'éng K'i, die K'ien-lung vorlagen, 
noch einmal zugänglich werden sollten. Hinsichtlich einer solchen Möglichkeit 
bin ich aber weniger zuversichtlich als Pelliot (S. 90 f.), der der Ansicht ist, daß 
sich jenes Exemplar aus dem Süden ,,unzweifelhaft auch heute noch im Palaste 
befinde‘‘. K'ien-lung teilt in seinem Vorwort mit, daß er die Originale von Tsch‘éng 
K‘i in dem Pavillon To kia hien habe niederlegen lassen. Dieser Pavillon aber 
lag in dem Sommerpalaste Yuan ming yuan, der 1860 von den Engländern und 
Franzosen zerstört worden ist. K'ang-hi's neues Kéng tschi tu trägt, wie ich früher 
(A. S. 82) erwähnt habe, das Siegel Yuan kien tschai Hp Auch das deutet auf 
nichts Gutes. Yuan kien tschai war der Name eines Gebäudes in dem von K‘ang-hi 
angelegten Sommerpalaste Tsch‘ang tsch'un yuan Zei", der unmittelbar südlich 
von Yuan ming yuan, dicht bei dem heutigen Dorfe Hai-tien lag. Auch dieser ist 
völlig zerstört worden, und heute bezeichnen nur wenige Trümmer noch die Stätte. 
Nun sagt zwar jenes Siegel noch nicht, daß das Exemplar, das K'ang-hi's neuer Aus- 
gabe als Vorbild diente, ebenfalls in dem Yuan kien tschai aufbewahrt wurde, aber 
der Verdacht liegt sehr nahe, daB Wang Kang's Werk niemals in den Palast von 
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| S. Ji hia kiu wen k'ao, Kap. 76, fol. 16 r°. Hinter dem Yuan kien tschai lag das P'ei 
wen Ischai Ví cx, zwei Namen, die beide von K‘ang-hi den Hallen beigelegt waren und an die 
beiden großen Sammelwerke Yuan hien lei han und P‘ei wen yün fu erinnern, die fast gleich- 
zeitig (1710 und 1711) unter K‘ang-hi erschienen. 
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Peking gekommen 
ist, sondern ineinem 
der  Lustschlüsser 
niedergelegt war 
und mit diesem zu- 
grunde gegangen ist. 
Wenn also hier 
nicht ein sehr glück- 
licher Zufall gewal- 
tet hat, so besteht 
keine Hoffnung, daß 
uns jemals eins von 
den genannten Ori- 
ginalwerken wieder 
vor Augen kommen Abb. 11. Tsch‘eng K'i II, 16: Das Abhaspeln der Seidenfäden. 
könnte!. Selbst die 

auf Befehl K'ien-lung'sangefertigten Steinzeichnungen zu der Neuausgabe von Tsch'éng 
K'i's Kéng isch l‘u werden wir schwerlich jemals wiedersehen, wie sich aus einer Mit- 
teilung der Verfasser der Zusätze zum Jt hia kiu wen k‘ao ergibt, die in der Zeit von 
1774 bis etwa 1781 gearbeitet haben. In den Kapiteln über die Sommerpaläste an 
den Vorbergen des Gebirges westlich von Peking, bei der Beschreibung der Anlagen 
von Ts'ing yi yuan iss findet sich Kap. 84, fol. 24 v? folgende interessante An- 
gabe: „Die Halle Yen schang tschai liegt westlich von der Brücke Yü {ar k'iao; davor 
befindet sich die Halle Yü ho tschai, links und rechts davon laufen Veranden, in deren 
Wände die Steingravierungen der Bilder des Kéng tschi t‘u eingelassen sind. Nördlich von 
dem Flusse steht ein Stein, in den die drei Zeichen Kéng ischt t‘u eingegraben sind.“ AER 
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! Vgl. auch unten S. 195f. 

? Die Sitte, auf den Wänden kaiserlicher Paläste Bilder von Ackerbau und Seiden- 
gewinnung anzubringen, ist anscheinend sehr alt. Einen von Pétillon berichteten, allerdings 
nicht hinreichend beglaubigten Fall aus der Mitte des 10. Jahrhunderts habe ich bereits früher 
(A. S. 57) erwähnt, ebenso einen späteren aus dem 14. Jahrhundert (A. S. 61). Auf zwei andere 
aus der ersten Hálfte der T'ang-Zeit (7. bis 8. Jahrhundert) und aus der Mitte des 11. Jahrhunderts, 
die im K'un hüe ki wen WEM (s. Wylie, Notes etc. S. 129 f.) berichtet werden, macht 
Pelliot (S. 95) aufmerksam. In dem zuletzt genannten Falle war es die Halle Yen tsch‘un ko SZ, 
wo sich die Bilder befanden, ein Name, der äußerlich dem der Halle Yen schang tschai áhnelt. 
Der chinesische Chronist fügt hinzu, daß man beidemale die Bilder später durch landschaftliche 
Darstellungen ersetzt habe, und daß die Folge Verschlechterung der Sitten und Unruhen im 
Staate gewesen seien. Yü Tsi Een. ein Gelehrter der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts, weiß 
von einer Sitte des Altertums zu erzáhlen, wonach die Práfekten in den Provinzen auf der Ost- 
und der Westmauer ihrer Amtsgebáude Bilder vom Ackerbau und der Seidengewinnung anbringen 
ließen. (Pelliot, S. 101 Anm. r.) Auch zur Zeit der Mongolen-Dynastie bestand diese Sitte noch, 
wie ich A. S. 73 gezeigt habe. Vgl. auch A. S. 62. 
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yt yuan liegt am 
Ufer deskünstlichen 
Sees K‘un ming hu 
ERRI und ist heute 
mit in die Gárten 
von Wanschouschan 
#4 Il eingeschlos- 
sen, wo es den süd- 
westlichsten Teil bil- 
det, der an die Hänge 
von Yii tstian schan 
"ERR Ll] anstößt!. Da 
nur die Bilder von 
Tsch‘éng K‘i’s Kéng 
tschi t‘u in Stein gra- 
viert worden sind, 


so kannes sich auch 
Abb. 12. Kano Eino II, 16: Das Abhaspeln der Seidenfäden. nur um diese han- 











deln, die hier, in- 
mitten einer der Verehrung des Ackerbaus und der Seidengewinnung gewidmeten 
Parklandschaft, auf eine in China keineswegs ungewöhnliche Weise aufbewahrt wurden. 
Daß sich die Gravierungen dort noch befinden sollten, ist ausgeschlossen, wenigstens 
wissen die Herausgeber des neuen, im Jahre 1879 erschienenen Schun t'en fu fecht 
WAKES, die ebenfalls (Kap. 4, fol. 23 r^) die Halle Yen schang tschai erwähnen, 
von den Veranden mit den Steintafeln nichts mehr. Sie werden, wenn nicht früher, 
jedenfalls bei den Umbauten in Wan schou schan zugrunde gegangen sein. 

Müssen wir nun, aus den vorhin erwähnten Gründen, a priori annehmen, daß 
Tsch'éng K'i's Kopien den Originalen von Lou Schou getreuer waren als die Kano 
Eino's, so erscheint es, wie ich bereits bemerkte, bei der weitgehenden Übereinstim- 
mung zwischen beiden Kopisten sehr seltsam, daß der letztere sich bei einigen Dar- 
stellungen so wesentliche Abweichungen erlaubt hat, wie wir sie auf den Bildern II, 12 
und II, 16 beobachten kónnen. Daserstere (s. Abb. 9)zeigt rechts oben ein auf einem nied- 
rigen Schemel hingestrecktes Kind und daneben die Mutter, die sich mit ihm zu schaffen 
macht, links unten eine alte Frau, die mit einem Fácher das Holzkohlenfeuer brennend 
erhált. Auf dem Bilde II, 16 (s. Abb. 11) sehen wir links eine Mutter mit ihrem Kinde, 
die mit ein paar über die Mauer gelehnten Nachbarinnen plaudert. Alle drei Nebenszenen 
fehlen wenigstens in dieser Form, auf den japanischen Bildern (s. Abb. 10 und 12). 








1 Bretschneider, Die Pekinger Ebene und das benachbarte Gebirgsland (Ergánzungsheft 
Nr. 46 zu Petermanns Mitteilungen), S. 23, meint, Tsʻing yi yuan sei ein anderer Name für 
den ehemaligen Jagdpark Hiang schan ZU, das beruht auf einem Irrtum. 
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Unser Erstaunen 
wächst aber, wenn 
wir wahrnehmen, 
daß Tsiao Ping- 
tschen auf seinen 
entsprechenden Bil- 
dern II, 9 und II, 13 
(s. Abb. 13 und 14) 
dieselben Szenen 
vorführt, und zwar 
mit einer bis in die 
kleinsten Einzelhei- 
ten gehenden Über- 
einstimmung. Pel- 
liot, dem dieses Ab- 
hängigkeitsverhält- 
nis natürlich auch ct - SS | 
aufgefallen ist, er- Abb. 13. Tsiao Ping-tschen II, 9: Das Anwärmen der Hürden. 
klärt es auf folgende 

Weise. Zwei Möglichkeiten, meint er (S. 93 f.), sind denkbar. Entweder hat Tsiao 
Ping-tschen die Kopien Tsch'éng Ki's gekannt und seine Szenen daraus entlehnt; 
oder aber Tsiao hat in der ihm vorliegenden alten Ausgabe von Wang Kang die 
Szenen vorgefunden und sie daraus entnommen. Die erste der beiden Möglich- 
keiten erscheint, wie Pelliot mit Recht betont, ausgeschlossen: die beiden Teile 
von Tsch'éng's Werk sind erst erheblich spáter in den Palast gekommen, als K'ang- 
hi’s Ausgabe von 1696 hergestellt wurde, Tsiao kann sie also nie gesehen haben, 
vermutlich waren sie auch noch nicht einmal 1739 bekannt, als K'ien-lung die 
Bilder für seine Prachtausgabe anfertigen ließ. Es bliebe somit nur die andere 
Möglichkeit, daß die beschriebenen Szenen in Wang Kang's Kéng (echt tu bereits 
vorhanden waren, und der japanische Maler sie beseitigt hat. Dann würde also der 
Beweis erbracht sein, daB einmal Tsch'éng K'i das Original getreuer bewahrt hat als 
Kano, und ferner, daß sich sogar der Neuerer Tsiao zuweilen enger daran geschlossen 
hat als der letztere. Es überrascht mich, daß Pelliot nicht an eine dritte Möglichkeit 
gedacht hat, und zwar an eine, die mir sehr viel näher zu liegen scheint als die beiden 
anderen: Tsiao Ping-tschen hat allerdings den Tsch'éng K'i nicht gekannt, wohl 
aber hat derjenige, der Tsch'éng K'i's Bilder für K'ien-lung's Neuaus- 
gabe zu zeichnen hatte, den Tsiao Ping-tschen gekannt. Diesen uns bisher 
noch nicht bekannten neuen Zeichner hat Pelliot bei seinen Darlegungen überhaupt 
nicht in Betracht gezogen, was um so überraschender ist, als er mich mit Recht 
darauf aufmerksam macht (S. 75), daB ich ,,das etwaige Dazwischentreten eines 
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neuen Malers, der 
die Platten der 
K'ien-lung-Aus- 
gabe gezeichnet ha- 
ben würde, nicht ins 
Auge gefaßt hátte''. 
Wie schon oben be- 
merkt (S. 179), hat 
dann Pelliot selbst 
diesen neuen Maler 
in der Person des 
Tsch‘en Mei festge- 
stellt. Sollte nun bei 
dem Verhältnis zwi- 
schen Tsch'éng K'i's 
Originalkopien und 
ihrer von K'ien-lung 
Abb. 14. Tsiao Ping-tschen II, 13: Das Abhaspeln der Seidenfäden. veranlaBtenWieder- 
gabe nicht ebenfalls 
„das Dazwischentreten eines neuen Malers‘‘ angenommen werden müssen? Es 
ist richtig, daß K‘ien-lung in seinem Vorwort zu der Ausgabe von 1739 ausdrück- 
lich angibt, daß er ,,die früheren Bildertafeln habe wieder zeichnen lassen" (A. S. 107), 
während sich in dem Vorworte zu der Ausgabe von 1769 eine solche Bemerkung 
nicht findet. Aber dieses Fehlen beweist nichts gegenüber der Tatsache, daß in 
jedes einzelne Bild Tsch'éng K'i's ein neues Lied von K'ien-lung hineingesetzt worden 
ist: die sämtlichen Bilder müssen deshalb unzweifelhaft neu gezeichnet worden sein. 
Dadurch aber sind zuweilen Verschiebungen in der Zeichnung oder sonstige Ver- 
änderungen notwendig geworden. Man betrachte z.B. das Bild I, 4 bei Tsch‘eng, 
Kano und Tsiao (Pelliot, Tafel XIV, A. S. Tafel XVII u. XVIII). Kano hat an den 
Rand des Reisfeldes einen zweiten Zugbüffel gestellt, Tsiao desgleichen und zwar in 
genauer Nachbildung, nur hat er, seinen Gewohnheiten getreu, noch einen reitenden 
Knaben daraufgesetzt. In der alten Vorlage muB dieser Büffel also unzweifelhaft vor- 
handen gewesen sein, trotzdem fehlt er bei Tsch'éng, und an seiner Stelle steht das 
Kaiserliche Lied: vor dem Dichter mußte der Büffel weichen. Auf I, 7 (bei Tsiao 
I, 8, A. S. Tafel XXV) beschreibt Lou Schou in seinem Liede ,,die Schwalben, die 
am Feldrande im Schlamme picken, und die wilden Tauben, die am Talausgange 
nach Regen rufen“ HGRA. Kano (s. Abb. 4) und Tsiao haben 
die Schwalben oder wilden Tauben, aber bei Tsch'éng (s. Abb. 3) nimmt das neue 
Lied zu viel Raum ein, und so verschwanden die Vögel und wahrscheinlich auch 
der Baum zur Rechten, den Kano hat. Solche und áhnliche Einwirkungen der hin- 
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zugefügten Texte 
auf die Anordnung 
in den Bildern wer- 
den vermutlich noch 
häufiger stattgefun- 
den haben als sich 
heute feststellen 
läßt. War der neue 
Zeichner aber ein- 
mal in die Notwen- 
digkeit versetzt, an 
den alten Bildern 
Veränderungen vor- 
nehmen zu müssen, 
so ist es leicht ver- 
stándlich, daß er —t ~ 
ébenso, "wie: ar. i: Pet Booe 
dem einen Falle ge- Abb. 15. Tsiao Ping-tschen I, 5: Das Walzen. 
wisse Teile besei- 
tigte, in einem anderen, unter Benutzung von Tsiao’s ungemein populär gewordenen 
Bildern, wieder einzelne Züge hinzufügte. So allein können meines Erachtens auf 
den Bildern II, 12 und II, 16 (Abb. 9—12) die oben erwähnten auffallenden Überein- 
stimmungen zwischen der Ausgabe von 1769 und den neuen Zeichnungen von Tsiao 
erklärt werden. Die Mutter mit dem sich rekelnden Kinde, die alte Frau mit dem 
Fächer und die Plauderszene an der Mauer waren Tsiao’s Erfindungen, und der 
Zeichner der neuen Ausgabe von 1769 hat sie kopiert. Und wie hat er sie kopiert! 
Sklavisch, fast bis in jede Falte hinein hat er sie nachgezeichnet, ohne zu bedenken, 
daß die Szenen gar nicht zu der Eigenart der alten Bilder passen. In der Tat fallen 
die scherzhaften Genrebilder vollständig aus dem Rahmen der letzteren heraus und 
muten den Beschauer an wie Fremdkörper. Diese Genauigkeit der Übereinstimmung 
ist allein schon Grund genug, Mißtrauen zu hegen, denn so mechanisch hat Tsiao 
nirgends seine Vorlagen kopiert, wie es hier der Fall wäre, wenn diese Szenen auf 
ein gemeinsames altes Original zurückgingen. 

Ein weiterer Fingerzeig scheint mir in dem Bilde I, 5 von Tsiao (s. Abb. 15) 
gegeben zu sein, das eine besondere Beurteilung verlangt. Wir sehen hier einen 
Mann, der das Feld mit der Egge bearbeitet, auffallenderweise zum dritten Male, denn 
auch die beiden vorhergehenden Bilder stellen das Eggen dar, einmal mit der groben 
und einmal mit der feinen Egge. Das Bild I, 5 trägt denn auch die Aufschrift lu tu 
hkl „Das Walzen‘, und Kano's Ausgabe zeigt in der Tat klar und deutlich eine 
Walze und keine Egge (s. Abb. 16). Ich habe A. S. 145 Anm. 13 bereits auf dieses 
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„unbegreifliche 
Versehen“ hinge- 
wiesen. Nun ver- 
gleiche man hier- 
mit das entspre- 
chende Bild bei 
Tsch'éng (s. Abb. 
17). Die Stellung 
des Mannes wie des 
Büffels gleicht weit 
mehr der bei Kano 
als bei Tsiao; das 
Gerät ist auch bei 
Tsch'éng unzweifel- 
haft eine Walze wie 
bei Kano, aber ihr 
| Rahmen und der 

Abb. 16. Kano Eino I, 5: Das Walzen. gebogene Handgriff 
erinnern deutlich an 
die Egge von Tsiao. Nun ist ein solcher Handgriff bei der Walze, zumal an der Stelle 
des Rahmens, überflüssig und, soweit mir bekannt, auch nicht üblich, dagegen kennt 
ihn die Egge (vgl. das Bild I, 4, A. S. Tafel XVIII u. S. 144, Fig. 8). Tsiao’s Vorlage 
hat eine Walze, áhnlich wie die bei Tsch'éng, gehabt, bei seiner praktischen Un- 
kenntnis hat er sie aber trotz der Aufschrift für eine Egge gehalten, und der Hand- 
griff, so will mir fast scheinen, ist hervorgegangen aus dem mißverstandenen Zügel- 
Ende, das durch die linke Hand des Mannes láuft und auf Kano's Bilde deutlich 
sichtbar ist. Trifft diese Annahme zu, so ist es klar, daß auch hier wieder der neue 
Zeichner die Bilder Tsiao's zu Hilfe genommen hat. Trifft sie nicht zu, so muß Kano 
mit dem Gerät auf dem Bilde recht willkürlich umgegangen sein, wenn auch nicht 
so willkürlich wie Tsiao; in jedem Falle mahnt auch diese Beobachtung zur Vorsicht 
in der Beurteilung der Kopisten. | 
Nun verweist Pelliot (S. 94) zum Beweise für die Richtigkeit seiner Annahme, 
daß Tsch'éng und Tsiao, wenigstens auf den Bildern II, 12 und II, 16 (Abb. 9—12), 
den alten Originalen treuer geblieben seien als der japanische Zeichner, auf Lou 
Schou, den Dichter. In dem Liede zu II, 16 heiBt es: ,,Wenn der Abend kommt, 
so tritt etwas Ruhe ein, die Frau plaudert mit ihren Genossinnen an der trennenden 
Mauer.‘ Es wäre unnatürlich, fügt Pelliot hinzu, wenn diesen Andeutungen des 
Textes in der Zeichnung nichts entsprechen sollte. In der Tat findet sich ja die ent- 
sprechende Szene bei Tsch'éng und Tsiao, bei Kano aber nicht. Dieses auf den ersten 
Blick sehr einleuchtende Argument verliert aber leider jede Bedeutung, wenn man 
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das Verhältnis von TUE " 
Lou Schous Liedern $ % ii " SA RUTTER TE FUCHS TERT 
zu den Bildern et- EB d 

was genauer be- Sat À & 4 3 D oh MER 
trachtet. Hier er- | MID 
leben wir die selt- BE FE u LL LIS 
samsten Überrasch- m tan Rb 
ungen. IndemLiede \ a RAA 
zu I, 2 lesen wir: ET CS | "Bm. 
„Ich (d.h. wohl Lou Ee Ai EIL 


Boe Rap. 


Be 


Schou) habe als Amt 
den Spruch emp- 
fangen: ermahne 
zumAckerbau. Dar- 
um treibe ich mit Abb. 17. Tsch'éng K“ I, 5: Das Walzen. 

langem Stabe das 

Tun in der östlichen Stadtflur ! an“ (d. h. die Feldbestellung) Fe ey DE SAR HAT. 
Weder Kano noch Tsch‘éng hat in dem Bilde hiervon eine Andeutung, wohl aber Tsiao, 
der einen patriarchalisch aussehenden ,,Vater des Volkes‘‘ mit langem Stabe an den 
Feldrand gestellt hat (A. S. Tafel XIII u. XIV). Die gleiche Gestalt findet sich aber 
auf dem Bilde I, 1 in allen drei Ausgaben (Pelliot, Tafel XI, und A. S. Tafel XI u. XII), 
obwohl hier in dem Liede Lou Schou’s keine Andeutung davon enthalten ist. Ebenso 
auf I, 16 (bei Tsiao I, 17, A. S. Tafel XLII u. XLIII). ‚Die gelben Hühner picken die 
beiseite gebliebenen Körner, und die Schwalben ergótzen sich in ihrem Gezwitscher‘ 
Te FEEL S ES SENT, heißt es bei Lou Schou, aber nur Tsiao zeigt uns die „gelben 
Hühner‘ im Bilde. Die übereinstimmende Art, wie Kano und Tsiao auf Bild I, 7 (I, 8) 
den Andeutungen des Liedes Rechnung getragen haben, im Gegensatz zu Tsch‘éng, 
war schon erwähnt worden (s. S. 190). Auch auf II, 1 (A. S. Tafel LVII) finden wir 
wieder Lou Schou’s Worte: ,,Am Tage, da ein leichter Wind weht, und die Schwalben 
heimkehren‘ RES H, nur bei Tsiao durch ein Schwalbenpaar angedeutet; 
ebenso auf II, 13, wo es im Liede heißt: „Vom benachbarten Dorfe her beglück- 
wünscht man sich beiderseitig, der Alte und die Alte lächeln erfreut‘ SD HH RA 
HBC. eine Szene, die aber nur Tsiao (II, 10, A. S. Tafel LXXVIII) dargestellt 
hat. Besonders bezeichnend ist Bild II, 3. Hier heißt es in dem Liede von Lou 
Schou: ,,Wenn die Tage lánger werden, dann haben die Leute viel freie Zeit; mit 
Nadel und Zwirn wird dann gestopft und geflickt‘ H Ez AX aozbeab Kano hat 
diese inhaltvollen Verse durch eine mit Náharbeit bescháftigte Frau illustriert, die 
links im Vordergrunde sitzt (s. A. S. Tafel LIX), bei Tsch'éng fehlt sie (s. Pelliot, 
Tafel XXXV), Tsiao hat das Bild überhaupt nicht, dagegen findet sich die Frau als 


1 Über die ‚östliche Stadtflur‘ s. A. S. 91, Anm. I. 
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Illustration eines ähnlichen Gedankens in Lou Schou's Liede auf dem folgenden Bilde II, 
4 bei Tsch'éng sowohl, wie bei Kano (Pelliot, Tafel XXXVI, und A. S. Tafel LX). 

Diese Beobachtungen lassen sich vermehren, aber sie genügen bereits, um zu 
zeigen, daB der Inhalt von Lou Schou's Versen als MaBstab für die gróBere oder 
geringere Zuverlässigkeit der einen oder der anderen Kopie nicht verwendbar ist. 
Nach alledem müssen wir also die Vorstellung, als hátten wir in K'ien-lung's neuer 
Ausgabe von 1769 eine getreuere Nachbildung der Originale vor uns als in der japa- 
nischen von 1676, als unhaltbar aufgeben, denn in beiden sind diese Originale min- 
destens einmal überarbeitet worden, in der einen von Kano Eino, in der anderen von 
dem unbekannten Zeichner K'ien-lung's, und beide sind von den Steindrucken aus 
dem Jahre 1210 durch zwei Vermittler getrennt, die eine durch Wang Kang's Ausgabe 
und deren Kopie von 1462, die andere durch Wang Kang's Ausgabe und deren Kopie 
vom Ende des 13. Jahrhunderts. Immerhin ist es von betráchtlichem Werte, daß wir 
die Bearbeitung von 1769 kennen gelernt haben, denn wir erhalten damit zwei von 
einander unabhängige Darstellungen der Bilder Lou Schou's, so wie sie von Wang 
Kang überliefert worden sind, und wir werden dadurch in die Lage versetzt, uns, 
von Einzelheiten abgesehen, eine sichere Vorstellung von den Reproduktionen Wang 
Kang's machen zu kónnen. Darüber hinaus kónnen wir allerdings noch nicht gelangen, 
und nach dem, was oben dargelegt war, besteht auch wenig Hoffnung, daB wir es 
jemals kónnen werden. 


II. 


Die Bedeutung des Kéng isch: t‘u für die Kunst, das Kunsthandwerk und die 
Literatur Chinas erscheint immer stärker, je weiter man seine Geschichte verfolgt. 
Ich habe bereits darauf hingewiesen (A. S. 86 ff.), daB die Bilder auch auf Porzellan- 
tellern und Vasen farbenpráchtig wiedergegeben worden sind, und daB sie eine ganz 
neue Kunstform, die Darstellung von Szenen aus dem Alltagsleben des arbeitenden 
Volkes, ins Leben gerufen haben, so daß ähnliche Bildwerke, vermutlich auf kaiser- 
liche Anregung hin, die Herstellung des Porzellans, die Gewinnung der Baumwolle! 
und zahlreicher anderer Gewerbe zum Gegenstande künstlerischer Darstellung machen 
konnten. Cordier hat im Journal Asiatique (1909!! S. 209 ff.) ein Verzeichnis der 
in der National-Bibliothek zu Paris befindlichen chinesischen Bilderwerke veróffent- 
licht. Neben einem halben Dutzend Ausgaben des Kéng tschi Cou finden sich dort 
Albums vom Tee-Bau, von der Kultur der Maulbeer-Báume, des Hanfes, der Baum- 
wolle, ferner von der Herstellung des Porzellans, des Glases, des Papiers, des Lacks, 
der Tusche, sowie von der Bearbeitung des Eisens, der Kohlen u. a. m. Wilhelm 
Schott erzählt in seinem 1854 erschienenen Entwurf einer Beschreibung der chine- 
sischen Literatur (S. 106 Anm. 1), daB er Tuschstücke im Besitz des Barons Schilling 

1 Von dem A. S. 88 erwähnten Mien hua t'u WIE, einem in Steindruck ausgeführten 


Bilderwerke, besitzt jetzt auch die Bibliothek des Museums für Kunst und Gewerbe in Hamburg 
ein schónes Exemplar. 
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von Canstadt (vgl. A. S. 82) gesehen habe, auf denen der ganze Inhalt des King tscht 
t‘u, Bilder und Erläuterungen‘“‘, in Relief dargestellt gewesen sei. Es ist anzunehmen, 
daß diese Stücke noch irgendwo, vielleicht in Petersburg, dem Wohnorte des Genann- 
ten, vorhanden sind, und möglicherweise bringt sie einmal ein glücklicher Zufall 
ans Licht. 

Aber die mandschurische Dynastie, so sehr sie auch dazu beigetragen hat, das 
King tschi t‘u nicht bloß zu einem literar- und kunstgeschichtlich bedeutungsvollen, 
sondern auch zu einem volkstümlichen Werke zu machen, ist doch nicht erst die Be- 
gründerin seines Ruhmes gewesen. Allerdings war der Träger dieses Ruhmes vor ihr 
nur der Titel des Werkes, nicht der Name des Verfassers. Noch im Jahre 1738 konnte 
Wan Tso-lin FR berichten, daß als der Verfasser des Kéng tschi t'u vielfach nicht 
Lou Schou, sondern Lou Yo angesehen werde (A. S. 69), und Pelliot sucht in seinen 
gründlichen und scharfsinnigen Untersuchungen (S. 100 ff.) zu zeigen, daB jedenfalls 
vom I4. Jahrhundert ab Lou Schou's Name so vollständig vergessen war, daß sein 
Werk verschiedenen anderen Verfassern zugeschrieben wurde. Auch das Werk selbst 
war nach Wan Tso-lin inzwischen sehr selten geworden, so selten, daß es, wie Pelliot 
annehmen zu müssen glaubt, im 17. Jahrhundert von den Gelehrten, denen es in 
die Hände kam, nicht mehr erkannt wurde. So nennt der Katalog Schi schan Gong 
schu mu ISS SH von Tsch'en Ti BRAS aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts ein 
Kéng tschi tu von Han Yen-tschi $Æ ifi, einem auch am Ackerbau interessierten 
(s. unten) Schreibkünstler der Sung-Zeit und Zeitgenossen von Lou Schou. Pelliot 
macht es sehr wahrscheinlich, daB es sich hier tatsáchlich um das Werk Lou Schou's 
handelte, daß aber Tsch'en Ti irrtümlicherweise Han Yen-tschi für seinen Verfasser 
hielt. Diese Vermutung des franzósischen Gelehrten wird zum mindesten nicht ent- 
kräftet durch die Tatsache, daß in den Literatur-Verzeichnissen der Ergánzungsausgabe 
des T‘ung tschi von 17851, und zwar in der Abteilung der nicht mehr vorhandenen 
illustrierten Werke, ein Kéng ischi t‘u des Han Yen-tschi neben dem des Lou 
Schou aufgeführt wird. Es ist anzunehmen, daß der Titel, der sich in der Biblio- 
graphie der Sung-Annalen nicht findet, obwohl dort Han Yen-tschi mit einem anderen 
Werke dicht neben Lou Schou verzeichnet steht?, von den Verfassern des Sü tung 
ischt ohne weitere Prüfung aus einem älteren Kataloge, vielleicht eben dem des 
Tsch'en Ti, entlehnt worden ist. Es erweckt ohnehin Zweifel an der Zuverlássigkeit 
jener Verfasser, wenn sie im Jahre1785 das Kéng (echt t‘u für nicht mehr vorhanden 
erkláren, obwohl K'ang-hi im Jahre 1696 die alten Bilder hatte neu zeichnen lassen, 
und K'ien-lung im Jahre 1769 auch die Bilder des Tsch‘éng K'i veröffentlicht hatte. 
Dabei lesen wir in den Vorbemerkungen zu jenen Verzeichnissen der illustrierten 


1 Kin ting si tung (echt, Kap. 166, fol. 4 v? (Schanghai-Ausgabe von 1901). 

2 Dem Yung-kia kü lu ARERR, „Abhandlung über Apfelsinenbau in Yung-kia‘‘ (Wen 
tschou) in Sung schi, Kap. 205, fol. 22 v?. Näheres über dies Werk bei Wylie, Notes etc. S. 122, 
wo der Name irrtümlich Han San Æ -chih geschrieben ist. 
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Werke, daß ,,die sämtlichen im Reiche aufbewahrten Werke der kaiserlichen Biblio- 
thek eingereicht und vom Kaiser in seinen Mußestunden besichtigt worden seien, 
worauf dann Seine Majestät bei den Feststellungen, welche Bildwerke noch vorhanden 
und welche nicht mehr vorhanden seien, selbst mitgewirkt habe‘ LH NAME 
ERER 387i E I an ee. Entweder müßten also sowohl die am 
Ende des 17. Jahrhunderts, wie die um die Mitte des 18. wieder aufgefundenen Bilder 
Lou Schou's schon vor 1785 wieder verloren gegangen sein?, was kaum glaublich er- 
scheint, oder aber — und das ist das wahrscheinlichere — die Verfasser des SZ fung 
tschi sind in ihren Angaben ebensowenig immer unbedingt zuverlässig wie die des 
kaiserlichen Katalogs oder wie andere chinesische Literatur- und Kunsthistoriker. 
Das Sü Gang tschi will ja allerdings nur Ergänzungen von der T‘ang- bis zur Yuan- 
Zeit bringen, aber dadurch werden gerade die Literatur-Verzeichnisse, zumal im Hin- 
blick auf die erwáhnten Vorbemerkungen, natürlich nicht berührt. Auch die weiteren 
Ergánzungen für die Zeit der Ts'ing-Dynastie, die ebenfalls unter K'ien-lung zu- 
sammengestellt sind?, weisen in ihren Verzeichnissen lediglich auf die von K'ang-hi 
veranstaltete Neuausgabe des Kéng (echt t‘u hin, aber ohne der Verfasserschaft von 
Lou Schou dabei Erwáhnung zu tun, wáhrend die kaiserliche Tat überschwengliche 
Lobpreisungen erfáhrt. 

In ein ebenso bedenkliches Licht wird die Zuverlässigkeit der chinesischen Kunst- 
historiker durch die Feststellungen gerückt, die Pelliot (S. ror ff.) hinsichtlich eines 
anderen Werkes macht, das teils als Fu ten t‘u AREA Tal d. h. „Bilder von den Feld- 
arbeiten“, teils als T‘ten kia féng su tu DIS RSR d. h. „Bilder von den Sitten der 
Landleute‘‘ bezeichnet und von zwei der berühmtesten Sammler und Kunstkenner 
Chinas in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts, nämlich Wang K'o-yü "EE und 
Tschang Tsch‘ou SEIL, dem Li Sung 424% (Ende des 12. und erste Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts) zugeschrieben wird. Beide Gelehrte haben nicht bemerkt, daß sie sich hier 
eines groben Anachronismus schuldig gemacht haben, insofern sie die Bilder, die 
ihrer eigenen Angabe zufolge handschriftliche Bemerkungen oder Lieder des Kaisers 
Kao Tsung (1127— 1162) tragen, einem Maler zuschreiben, der Jahrzehnte später 
lebte*. Pelliot ist der Überzeugung, daB es sich bei dem Werke um nichts anderes 
handelte, als um die Bilder des Lou Schou, die dem Kao Tsung einst überreicht worden 
waren, und zwar entweder um eine unter Kao Tsung angefertigte Kopie (wenn nicht 
gar um das alte Original) oder um eine solche, die sich auf Tsch'éng K'i zurückführen 
läßt. Bedenklich machen könnte zunächst bei dieser Vermutung Pelliots die Ver- 


! A. a. O. Kap. 165, fol. 1 r°. 

? Vgl. dazu oben S. 186ff. 

3 Sie führen den Titel Huang tsch’ao tung fecht, Die Stelle findet sich in Kap. 113, fol. 3 v°. 

* Li Sung kann nicht viel vor 1194 als Maler aufgetreten sein. S. Chavannes in T'oung 
Pao 1904, S. 316 f. Nach Fenollosa, Ursprung und Entwicklung der chinesischen und japa- 
nischen Kunst, deutsche Bearbeitung von Shinkichi Hara Bd. II, S. 48 war er berühmt wegen 
seiner Szenerien vom Si hu bei Hang-tschou. 
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schiedenheit des Titels, aber diese Schwierigkeit ist nur eine scheinbare. Fu é‘ien tu 
und Zen kia féng su t‘u sind wahrscheinlich überhaupt keine Titel und sollten es 
auch nicht sein, vielmehr sollten sie nur den Gegenstand angeben, der in dem ver- 
mutlich titellosen Bildwerke behandelt war. Der Ausdruck fu l'en stammt aus dem 
Schu king (IV, 7, Teil I, 9 und 11 bei Legge) und bedeutet wórtlich ,,Feldarbeit''; 
tien kta féng su aber hat überhaupt nicht das Aussehen eines Büchertitels, sondern 
gehórt der besseren Umgangssprache an. Auch die beiden Teile der Ausgabe von 
Tsch'éng K'i waren, als sie in K‘ien-lung’s Hände kamen, mit abweichenden Namen 
bezeichnet, nämlich Ts‘an isch: Go und Kéng tso tu, und dies sogar trotz des Um- 
standes, daß im Nachwort der richtige Titel Kéng ischi Gu gegeben war (s. oben 
S. 172f.). In K'ien-lung's Neuausgabe fehlt dann dieser Titel auch, obwohl doch der 
Herausgeber gerade festgestellt hatte, daß es sich um Lou Schou's Kéng tschi t'u 
handelte. Der Fall, dem K'ien-lung sich 1769 gegenüber sah, war der gleiche wie 
der, auf den hundertundfünfzig Jahre früher die genannten beiden literarischen 
GróBen gestoBen waren: Bilderrollen mit Darstellungen von Ackerbau und Seiden- 
gewinnung, die das Siegel Schao-hing, d. h. die Devise des Kaisers Kao Tsung trugen, 
kamen ihnen zu Gesicht, die Gelehrten des 17. Jahrhunderts sahen darin ein Werk 
des Malers Li Sung, offenbar weil ihnen zwar nicht der Name Lou Schou, wohl aber 
die Tatsache bekannt war, daß während der Periode Schao-hing solche Bilder ent- 
standen waren; dabei übersahen sie aber, daß Li Sung und die Periode Schao-hing 
nicht zueinander passen. K'ien-lung erhielt seine Bilder ebenfalls mit dem Siegel 
Schao-hing und mit dem Namen des Malers Liu Sung-nien versehen, also mit zwei 
Angaben, von denen, genau wie im ersten Falle, die eine die andere ausschließt. 
K'ien-lung konnte auf Grund des Nachwortes, sowie der Kenntnis, die er von seiner 
eigenen früheren Ausgabe des Kéng (echt t‘u her hatte oder wenigstens haben konnte, 
ohne Schwierigkeit feststellen, daß hier eine Fälschung vorlag, und daß er tatsách- 
lich das Werk des Lou Schou in der Hand hielt. Ob er ohne diese Hilfen auch ,,das 
schwächliche Handgelenk“ in dem Namenszuge des Liu Sung-nien entdeckt haben 
würde, oder ob er nicht demselben Irrtum anheimgefallen wäre wie die beiden großen 
Kritiker, mag dahingestellt bleiben. Wang K'o-yü und Tschang Tsch'ou bezeichneten 
ihre Bilder als Fu (^en t‘u; vielleicht war der Name auf den Rollen angegeben, viel- 
leicht auch nicht, jedenfalls ist der Umstand belanglos. K'ien-lung fand zwei Be- 
zeichnungen für die beiden Abteilungen vor, er unterdrückte sie beide, bediente sich 
aber auch des bekannten gemeinsamen Namens Köng (echt t‘u nicht. Pelliots An- 
nahme, daB es sich, wie im zweiten Falle, so auch im ersten um Lou Schou's Bilder 
handelte, die eben im 18. Jahrhundert bekannter waren als im 17., würde durch 
diese Analogie entschieden bestärkt werden, wenn sich ihr nicht eine sehr ernste 
Schwierigkeit entgegenstellte, die Pelliot übersehen hat. 

In K'ien-lung's Vorwort zu der Ausgabe von Tsch'éng K'i findet sich die Angabe, 
daß ,,die Bilder vom Ackerbau sämtlich ein Siegel mit der Aufschrift: ‚Aus der Samm- 

14* 
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lung von Hiang Yuan-pien' tragen.“ (S. oben S. 175.) Hinter den Bildern vom Ackerbau 
aber befand sich das Nachwort von Yao Schi, und in diesem Nachworte war ausdrück- 
lich gesagt, daB diese Bilder und Lieder das Werk des Lou Schou aus der Zeit des 
Kaisers Kao Tsung seien. Das Werk nun, das Tschang Tsch'ou um 1620 in seinem 
Tschen tsi ji lu RFR SR (nach dem Nan Sung yuan hua lu WMR DHEK, einer 
Geschichte der Maler-Akademie unter den Sung von 1721, s. Pelliot, S. 102 f.) als das 
Fu ten (Gu des Li Sung beschreibt, gehörte nach seiner eigenen Angabe ebenfalls 
zu den Sammlungen der Familie Hiang. Sollte es nun möglich sein, daß ein Mann 
wie Hiang Yuan-pien das Nachwort des Yao Schi mit seinen entscheidenden Angaben 
nicht bemerkt hätte? oder aber, wenn er es getan und danach die Herkunft der Bilder 
festgestellt hat, sollte er dann nicht auch die Identität des angeblichen Fu ten Gau 
mit dem Kéng (echt t‘u erkannt haben, sofern es sich überhaupt um zwei verschiedene 
Exemplare gehandelt hat? Und wenn er die Identität erkannt hatte, sollte er dann 
nicht einen entsprechenden Vermerk auf dem Fu Gen Cu gemacht haben, so daß 
Tschang Tsch‘ou über die Bilder keinen Zweifel hätte haben können? Mir scheint, 
daß, wenn man Hiang Yuan-pien nicht jedes Verständnis für seine Sammlungen 
absprechen will, man diese Fragen unbedingt bejahen muß. Das Werk, das Tschang 
Tsch‘ou und wohl auch Wang K‘o-yü als Fu t‘ien t‘u beschreiben, könnte also hier- 
nach unmöglich das Kéng tschi t‘u des Lou Schou gewesen sein, es sei denn, daß beide 
Kritiker außer dem Anachronismus, der ihnen in jedem Falle zur Last zu legen ist, 
sich auch noch einer geradezu unerhörten Gedankenlosigkeit schuldig gemacht hätten. 
Wie ich Pelliots Ausführungen verstehe, hat Hiang Yuan-pien selbst sich niemals 
über das Fu tren t‘u geäußert, die Vorwürfe, die Pelliot mit Recht gegen die chine- 
sischen Kunsthistoriker erhebt, sollten daher auf ihn nicht ausgedehnt werden, und 
was das Fu (ien l‘u in der Sammlung der Familie Hiang wirklich gewesen ist, muß 
vorläufig eine offene Frage bleiben. 

Noch ein anderes Kéng (echt t‘u, ebenfalls der Sung-Zeit entstammend, spielt 
in der chinesischen Kunstgeschichte eine gewisse Rolle und hat den einheimischen 
Kritikern Veranlassung zu Mißgriffen gegeben. Es ist das Werk des Liu Sung-nien, 
das wir bereits oben in K'ien-lung's Vorwort kennen gelernt haben!. Liu Sung-nien 
hatte, wie oben erwähnt, nach dem Berichte der Chronisten unter Kaiser Ning Tsung 
(1194—1223) ein këng tschi t‘u überreicht, das hat aber, wie Tschan King-féng E A 
in seinem Tung Za hüan lan REAL am Ende des 16. Jahrhunderts (s. Pelliot 96 f.) 
angibt, die chinesischen Kunstkenner nicht gehindert, mehrere Bilder eines Köng 
tschi t'u mit Liedern von Kao Tsung's Hand kurzweg dem Liu Sung-nien zuzuschreiben, 
obwohl Kao Tsung bereits seit 1187 tot war und seit 1162 nicht mehr regierte. Tschan 
King-féng selbst ist geneigt, die Bilder dem bekannten Maler Ma Yuan IS zuzu- 
schreiben, und er macht sich damit des gleichen Anachronismus schuldig, denn auch 
Ma Yuan, ebenso wie Liu Sung-nien, begann erst gegen Ende des 12. Jahrhunderts 


! S. oben S. 174. Näheres über Liu Sung-nien ebenda Anm. 1. 
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zu malen!. Auch die beiden Teile des Bilderwerkes, die K'ien-lung untersuchte und 
als das erkannte, was sie waren, hatte ein unbekannter Kritiker trotz des Nachwortes 
dem Liu Sung-nien zugeschrieben und mit dessen Namen, sowie der dann unmóglichen 
Devise Schao-hing (1131—1162) versehen. Also auch hier wieder ein Zusammen- 
werfen verschiedener Überlieferungen ohne Rücksicht auf Chronologie. 

Pelliot sind im Hinblick auf diese irrigen Angaben starke Zweifel gekommen, 
ob Liu Sung-nien überhaupt jemals ein Kéng (echt Cu gemalt habe, und vermutet, 
daB es sich auch bei den hier erwáhnten Bildern, ebenso wie bei dem angeblichen 
Fu t'ien tu des Li Sung, wieder um das Werk des Lou Schou gehandelt habe, von dem 
nur der Titel, nicht aber der Name des Malers bekannt geblieben war. Und zwar, 
so meint Pelliot weiter (S. 99 f.), sei der Irrtum verursacht worden durch die Tat- 
sache, daß Liu Sung-nien ein Bilderwerk über die Seidengewinnung gemalt habe, 
das den Titel Kung ts‘an t'u ZH d. h. „Bilder von der Seidenraupenzucht im 
Palaste‘‘ führte. Dieses Werk wird von Wen Kia XS in einem von ihm zusammen- 
gestellten Kataloge der Sammlungen der Familie Yen BS aus dem Jahre 1565 erwähnt, 
und noch Wang Schi-tschen Lag, ein bekannter Reiseschriftsteller, Dichter und 
Staatsmann, der von 1634— 1711 lebte?, sah es, einer Angabe im Nam Sung yuan 
hua lu zufolge. Auf diese Weise sei dann die Verwechslung von Kung ts‘an t‘u und 
King ischi t*u im 16. Jahrhundert entstanden. Ich glaube, wir befinden uns in diesem 
Falle auf etwas sichererem Boden und brauchen eine Verwechslung überhaupt nicht 
anzunehmen. Zunächst ist festzustellen, daß sich die Berichte darüber, daB Liu 
Sung-nien unter dem Kaiser Ning Tsung ein Köng tschi Cu vorlegte, doch weiter 
zurückführen lassen, als Pelliot (S. 98 Anm. 4) zugeben will, der das Jahr 1579 oder 
vielleicht 1475 als Grenze der Überlieferung ansieht. Angaben, die dem Jahre 1311 
zu entstammen vorgeben, weist er als verdáchtig zurück. Tatsáchlich findet sich aber 
der Bericht, wie bereits oben angegeben war (s. S. 174 Anm. 1), schon im T‘u bai pao kien 
(Kap. 4, fol. 18 v^), das im Jahre 1365 erschien. Nun hat allerdings auch dieses Werk 
im Anfang des 16. Jahrhunderts eine Neubearbeitung erfahren?, und es mag daher ein 
gewisses Mißtrauen gegenüber seinen Angaben am Platze sein, sofern andere Er- 
wägungen gegen deren Richtigkeit sprechen. Das ist aber hier nicht der Fall, eher trifft 
das Gegenteil zu. Daß Liu Sung-nien ein Bilderwerk über die Seidengewinnung gemalt 
hat, ist auch Pelliot außer allem Zweifel. Die Tatsache wird noch bestätigt durch 
eine sehr interessante Mitteilung, die auch sonst nicht ohne Bedeutung ist und Pelliot 
entgangen zu sein scheint. Arnold Vissiére berichtet im Bulletin de l'Association 





1 Giles, An Introduction to the History of Chinese Pictorial Art, S. 125: „Ma Yüan flou- 
rished as a Court painter between 1190 and 1224.'* Sehr ausführlich beschäftigt sich Fenollosa 
a. a. O. S. 41 ff. mit ihm. 

3 S. Giles, Biogr. Dict. Nr. 2221. 

3 Das T‘u hui pao kien ist in der neuen Form von 1519 in dem Sammelwerke Tsing 
tai bi schu HH (Abt. 7) enthalten, das i. J. 1630 erschienen ist. Ich zitiere nach diesem; 
doch liegt mir auch eine in Japan i. J. 1652 gedruckte Ausgabe vor (s. Wylie, Notes etc. S. 110). 
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Amicale Franco-Chinoise Bd. V, S. 56 ff., daß er im Jahre 1882 in Schanghai eine 
lange Seidenrolle sah, die von dem damaligen Sekretär der Stadtverwaltung der fran- 
zösischen Niederlassung von Schanghai, R. de Malherbe, in Japan erworben war. 
Sie führte den Titel Kung ts‘an t‘u und stellte „der Reihe nach die verschiedenen 
Vorgänge bei der Seidenraupenzucht dar, mit der elegante Chinesinnen in der Tracht 
von früher beschäftigt waren.“ Am Ende stand die Unterschrift: „Dem Kaiser über- 
reicht von seinem Untertan Liu Sung-nien." Ferner aber befand sich auf der Rolle 
eine vom Jahre 1546 datierte und von der Hand eines gewissen Sü Sung X mit dem 
Beinamen Siao schi hh herrührende längere Aufschrift, in der ihre Geschichte 
erzählt wurde. Die Rolle war einst von dem Kaiser Ying Tsung 3% (1436—1449) 
von der Ming-Dynastie einem Großsekretär namens Kao mit dem posthumen Ehren- 
namen Wên yi kung! geschenkt worden. Im Jahre 1516 heiratete Sü Sung die 
Enkelin dieses Großsekretärs, und bei der Gelegenheit sah er die Rolle. Nach Hause 
zurückgekehrt, stellte er fest, wer Liu Sung-nien war, und fand, daß dieser unter 
Ning Tsung dem Throne ein Kéng (echt t‘u überreicht hatte (der Wortlaut scheint, 
Vissieres Übersetzung nach, der nämliche zu sein wie im T‘u hui pao kien und den 
späteren Quellen). Sü Sung nimmt als zweifellos an, daß diese Rolle es war, die Liu 
Sung-nien dem Throne überreichte, und beklagt, daB die zweite Rolle mit den Bildern 
vom Ackerbau verloren sei, um so mehr, als er später, im Jahre 1531, Gelegenheit 
erhielt, das kostbare Stück durch Umtausch gegen ein Stück Land und 800 Scheffel 
Reis von seinem Schwager zu erwerben. Er betrachtete es aber als den größten 
Schatz seines Hauses? Es kann hiernach keinem Zweifel unterliegen, daß Sü Sung 
in der Tat das Original von Liu Sung-nien besaß; wie es später nach Japan gelangt 
ist, wird nicht leicht festzustellen sein. Pelliot (S. 99) weist darauf hin, daB Hu King 
HAK in seinen 1816 erschienen Katalogen von den kaiserlichen Sammlungen, die 
den späteren Teilen des großen kritischen Katalogs Schi k'ü pao ki (s. oben S. 172 
Anm. 3) mit zugrunde liegen, ebenfalls das Kung ts‘an t‘u des Liu Sung-nien beschreibt, 
und daß es nach den Angaben der kaiserlichen Kommissare zwischen 1744 und 
1791 in die Sammlungen des Palastes gekommen sein müsse. Die Beschreibung 
Hu King's stimmt genau mit der von Vissiére überein, auch der Wortlaut der Unter- 
schrift ist der gleiche, nur waren die Bilder im Palaste auf Papier gemalt, die von 
Vissiére gesehenen aber auf Seide. Danach müßte es sich also um zwei verschiedene 
Exemplare handeln, und zwar wäre anzunehmen, daß das Palast-Exemplar eine Kopie 
darstellte. Indessen tut das wenig zur Sache, wichtig ist nur die Tatsache, daß Sü Sung 
im Anfang des 16. Jahrhunderts das Bilderwerk über die Seidengewinnung von Liu 


—— 


! Vissiére hat leider die chinesischen Zeichen nicht angegeben, so daß es nicht leicht ist, 
Nüheres über die Persónlichkeit festzustellen. 

2 Auch Vissiére rühmt die große Schönheit der Bilder. Ihr Eigentümer Malherbe siedelte 
etwa zehn Jahre später von Schanghai nach Kanada über und weilt, soweit mir erinnerlich, 
nicht mehr unter den Lebenden: wo mag sich die Rolle heute befinden? 
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Sung-nien sah, es unbedenklich für den einen Teil von dessen Kéng tschi fa nahm, 
und den Verlust des anderen über den Ackerbau lebhaft beklagte. Daraus folgt, daß 
nach chinesischer Auffassung der Titel Kung ts‘an t‘w durchaus nicht hindert, dies 
Werk als ein Kéng ischi fu des Liu Sung-nien anzusehen. Die Bezeichnung Kéng 
tscht t‘u war seit Lou Schou, obwohl dieser selbst zeitweilig völlig vergessen war, 
so eingebürgert, daß sie fast zu einem Gattungsnamen für Darstellungen landwirt- 
schaftlicher Szenen — und die Landwirtschaft schließt stets die Seidengewinnung mit 
ein — in den folgenden Jahrhunderten geworden war!. Man könnte dem in der euro- 
päischen Kunstgeschichte etwa den Ausdruck ,,Pieta‘‘ zur Seite stellen, der längst 
nicht mehr ein bestimmtes Kunstwerk bezeichnet, sondern ein Gattungsname ist 
für Darstellungen der Maria mit dem Leichnam Christi, ohne Rücksicht auf Form 
und Auffassung. Es ist nótig, sich dieses Moment bei der kritischen Beurteilung 
der verschiedenen Kéng (echt “us und ihrer Geschichte vor Augen zu halten; es wird 
dann auch verständlich, warum K'ien-lung die beiden ihm als Ts‘an (sch: l‘u und 
Kéng tso t‘u übergebenen Teile von Lou Schous Werk gar nicht einmal als Kéng 
tschi l‘u zu bezeichnen für nötig hält: man sah eben auch ohne dies, daß die Bilder 
ein Kéng (scht t‘u waren, ebenso wie Sü Sung in seinem Kung ts‘an (au sogleich ein 
solches erkannte, und ich halte es nicht einmal für unmöglich, daß das Werk, das 
Liu Sung-nien dem Kaiser überreichte, selbst wenn es nur aus den Kung ts‘an Du 
betitelten Bildern bestanden haben sollte, von den Chronisten, auch wenn sie diese 
Tatsache kannten, trotzdem gutgláubig, der literarischen Terminologie entsprechend, 
als ein Kéng tschi t‘u bezeichnet werden konnte. Nicht anders ist es mit den Bildern, 
die Hiang Yuan-pien, Wang K'o-yü und Tschang Tsch'ou vorlagen, und die sie als 
Fu tien i*u oder T‘ten kia féng su Cu bezeichnen: mag auch ihre Herkunft eine 
ungelóste Frage bleiben, es waren jedenfalls Bilder aus der Landwirtschaft, also ein 
Kéng tschi l‘u. In dem oben erwähnten Verzeichnis chinesischer Bilderwerke in der 
Pariser Bibliothek (s. S. 194) findet sich auch (a. a. O. S. 234) ein Nung kia kêng l'ien fa 
POSEE, das Cordier folgendermaßen beschreibt: ,,23 planches coloriées sur papier 
représentant des scènes agricoles depuis le labourage jusqu’ à l'offrande à la divinité.“ 
Also auch hier handelt es sich offenbar um nichts anderes als den I. Teil des Kéng 
(echt Cu von Lou Schou. 

Unsere terminologische Feststellung dürfte auch die verwickelte Frage nach 
dem gegenseitigen Verhältnis des Pin féng tu MAM und Ts yüe tu AM von 
Tschao Méng-fu iji, nach dem Tsai sang tu schuo RAA, das dem Miao 
Hao-k'ien GK, dem Nung sang tu ARE, das dem Yang Schu-k'ien RE zu- 
geschrieben wird, und nach den vierundzwanzig Gedichten, die Tschao Méng-fu ,,zum 


1 Der Ausdruck kêng (echt ,,pfliigen und weben'' für „Landwirtschaft‘‘ im allgemeinen 
ist sehr alt und geht weit in die vorchristliche Zeit zurück: er findet sich, und zwar mehrfach, 
schon bei Kuan tse, Ssé-ma Ts'ien und Huai-nan tse (vgl. die Zitate im P'ei wen yün fu s. v.). 
Aber zu einem bekannten Terminus in der Literatur hat ihn erst Lou Schou gemacht. 
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King tschi Gut verfaßt hat, etwas vereinfachen. Ich habe die Werke früher (A. S. 
59 ff.) flüchtig erwähnt, Pelliot (S. 107ff.) hat ihnen eine eingehende Untersuchung 
gewidmet. Er kommt hierbei mit Notwendigkeit zu dem Schlusse, daß nicht bloß 
Pin feng tu und Ts‘t yüe t'u zwei Titel desselben Werkes sind, sondern daß auch 
Tschao Méng-fu's „Gedichte zum Kéng (echt tu“ tatsächlich zu dem Nung sang t'u 
des Yang Schu-k'ien gehörten, und daB das Nung sang t‘u entweder identisch war 
mit dem Tsat sang t‘u schuo oder daB es mit einem Werke dieses oder eines ähnlichen 
Namens, das kein Kunstwerk, sondern ein Buch für die Praxis war, spáter verwechselt 
wurde. Jedenfalls war eben das Nung sang t‘u auch ein Kéng (echt t‘u und konnte 
ebensogut mit diesem allgemeinen Namen bezeichnet werden. Jeder Sinologe macht 
ja auch außerdem die Erfahrung, daß die Chinesen bei der Angabe von Büchertiteln 
ungemein sorglos, nach unseren Begriffen nachlässig verfahren: sie zitieren die Titel 
bald vollstándig, bald verkürzt, bald in dieser, bald in einer anderen Form, jedeníalls 
ebenso häufig ungenau wie genau, so daß Mißverständnisse immer leicht möglich 
sind. Mag nun aber diese Angewohnheit auch die Unzuverlässigkeit der chinesischen 
Kunsthistoriker, wie wir sie hier kennen gelernt haben, in manchen Fällen zu einer 
nur scheinbaren machen, so lehrt doch die Geschichte des Kéng ischi t‘u, daB auch bei 
den bedeutendsten unter ihnen Vorsicht geboten ist. Künstlerischer Subjektivismus 
allein reicht in China so wenig wie in Europa aus, um Zeit und Herkunft eines Bildes 
mit Sicherheit zu bestimmen, und ein wenig historische Kritik ist meistens zuver- 
lässiger als alles ,,Sicheinfühlen'' des ,, Kenners''. Die oben erwähnten Anachronismen 
der chinesischen Kunsthistoriker sind Beispiele dafür. 

Mit der Mandschu-Dynastie, d. h. vom Ende des 17. Jahrhunderts an, schwindet 
nun aber alle Unsicherheit hinsichtlich des Kéng (ech t‘u. Durch K'ang-hi's Neu- 
ausgabe von 1696 erfáhrt Lou Schou's Werk eine Würdigung wie nie zuvor: in zahl- 
losen Exemplaren wird es im Volke verbreitet, und sein Ruhm wandert über China 
und Ostasien hinaus bis in den fernsten Westen von Europa. Nach Japan waren die 
Bilder und Lieder schon frühzeitig gelangt, wie die Reproduktion der alten Ausgabe 
von 1462 zeigt, die der Kunsthistoriker Kano Eino im Jahre 1676 nach einem alten, 
seit Generationen in seiner Familie aufbewahrten Exemplare machen lieB (s. A. S. 
76 ff.). Aber wirklich bekannt geworden ist das Werk auch hier erst in der neuen 
Form von K'ang-hi. Weitere Mitteilungen über sein Schicksal auf japanischem Boden 
macht der japanische Gelehrte Nakamura Kyüschiro FE AU BB in der Zeitschrift 
Schigaku zasschi WREE, Bd. XXIII (1912), Heft 11, S. 17 ff., wo er dem Kéng 
tschi t‘u und seiner Geschichte eine eingehende Studie gewidmet hat!. Daß eine von 
den Originalausgaben der Sung-Zeit, sei es die von 1210 oder die von 1228/37 (s. oben 
S. 183), jemals ihren Weg nach Japan gefunden haben sollte, ist nicht wahrscheinlich ; 


1 Der Aufsatz führt den Titel ,,Die Sitten zur Zeit der Sung und der Einfluß der europäischen 
Malerei auf Grund des Keng-ischi dou", Bei der Lektüre ist mit Herr Hara vom Hamburgischen 
Museum für Kunst und Gewerbe in freundlicher Weise behilflich gewesen. 
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jedenfalls ist nach den Untersuchungen Nakamura’s heute in den Sammlungen dort 
kein Exemplar davon mehr vorhanden. Dagegen befindet sich in der kaiserlichen 
Bibliothek zu Tökyö noch ein Exemplar der Ausgabe von Kano Eino, die Dr. Laufer 
ans Licht zu ziehen das Glück hatte!. Es besteht, ebenso wie das der „John Crerar 
Library“, aus zwei Heften und stammt aus dem Besitz eines gewissen Tanaka Yoschio 
Hi P3; Nach der Beschreibung Nakamura’s gleicht es ganz dem von Laufer ent- 
deckten, nur fehlt die wichtige Vorrede von Wang Tséng-you E##i (A. S. 73) aus 
dem Jahre 1462, die das letztere enthält, und aus der wir ersehen, daß Kano’s Neu- 
druck sich unmittelbar an eine Ausgabe der Ming-Zeit anlehnt. Wie hoch aber der 
japanische Gelehrte trotzdem den Wert dieses Neudrucks schätzt, zeigt seine Bemer- 
kung, „daß uns nun wenigstens der wahre Charakter der Sung-Ausgabe ersichtlich 
geworden sei", Originale von K'ang-hi's Neuausgabe des Kéng (echt t‘u sind auch nur 
sehr wenige in Japan vorhanden, dagegen ist das Werk spáter mehrfach wieder in 
Japan selbst neu gedruckt worden. Die álteste dieser Ausgaben entstammt dem Jahre 
I808; ihr Herausgeber ist nicht bezeichnet, als Anerkennung für die Bedeutung des 
Unternehmens aber schrieben der Daimyo von Himeji, Sakai Tadamitschi AH EE, 
den Titel dafür, und Sakurai Ken MFH) und Nagane Gen 7K#RSY die Nachworte. 
Im Jahre 1883 zeichnete der Maler Mori Kinseki Æi? die Bilder neu in verklei- 
nertem MaBstabe und ließ sie im Döschin kwan [MBE zu Osaka drucken, und 
schließlich wurde noch im Jahre 1892 im Schunyö do d$ zu Tokyo abermals 
eine neue Ausgabe hergestellt. Von allen diesen japanischen Neudrucken ist mir 
noch keiner zu Gesicht gekommen, ich zweifle aber nicht, daB sie unschwer zu er- 
langen sind. 

Geht aus diesen Angaben hervor, daß das Kéng tschi t‘u in Japan nicht minder 
volkstümlich geworden ist als in China, so läßt sich die Analogie auch auf die Hoch- 
schätzung ausdehnen, die dem Werke in beiden Ländern von der Regierung und den 
Herrschern selbst zuteil wurde. Nakamura berichtet, daß dem Kaiser im Jahre 1878, 
als er eine Reise durch die Provinzen des Hokurikudo und des Tokaido im Norden 
und Osten des Reiches machte, von dem Mitgliede des Senates (Genröin JU Pc) Akizuki 
Taneki #K A FERI ein Exemplar des Kéng ischi Gu überreicht worden sei. In dem 
Begleitschreiben dazu weist der Geber auf Kaiser K'ang-hi hin, der an den Arbeiten 
des Ackerbaus und der Seidengewinnung immer den regsten Anteil genommen habe. 
Bei seinen Reisen im Lande habe er sich jedesmal nach ihrem Stande erkundigt, und 
um seiner Teilnahme einen sprechenden Ausdruck zu geben, habe er das Kéng tschi 
tu neu zeichnen lassen und selbst zu jedem Bilde ein Lied verfaßt. Zwar könne sich 
K'ang-hi natürlich nicht mit dem Herrscher Japans an Tugend vergleichen, immerhin 


1 Das Exemplar ist katalogisiert in der Abteilung der chinesischen Bücher unter SS Nr. 1, 
Bd Nr. 31, 5 259. 

2 Nach dem Kinsei kwaigwa schi HUMMER S. 350 war er einer der wenigen Maler, 
die aus der Industriestadt Osaka stammen. 
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verdiene aber seine Liebe zum Volke alle Bewunderung. Seine Majestát móge daher 
die Gnade haben, wáhrend der Reise in den Provinzen ebenfalls einen Blick auf das 
dargebrachte Bilderwerk zu werfen, das die Gestalten des Ackerbauers und der 
Seidenspinnerin zeige. Der Kaiser scheint über die Gabe sehr erfreut gewesen zu 
sein, denn er befahl den Würdenträgern in seiner Umgebung, ihrerseits gleichfalls 
Gedichte über den Gegenstand zu verfassen. Nakamura, der eins dieser Gedichte 
mitteilt, sieht in dem Verhalten des Herrschers gleichfalls ein Kennzeichen der außer- 
ordentlichen Bedeutung, die dem Kéng isch: t‘u auch für Japan zukommt. 

Noch eine weitere interessante Nachricht verdanken wir Nakamura, die ein neuer 
Beleg dafür ist, wie hoch das Werk von Ackerbau und Seidengewinnung bei der 
Regierung K'ang-hi's bewertet wurde, und aus der hervorgeht, daB der groBe Herrscher 
es nicht nur im eigenen Lande verbreiten, sondern auch auswärtigen Staaten zugäng- 
lich machen ließ. Ein gewisser Tsch'éng Tsé-schun f£HRI/B, der im Jahre 1698 als 
Gesandter der Liukiu-Inseln am Hofe in Peking war, hat ein Werk darüber mit dem 
Titel Süe ang Yen you ts'ao HEMER. hinterlassen, von dem sich ein im Jahre 
I714 in Kyoto hergestellter Neudruck in der kaiserlichen Bibliothek zu Tokyo be- 
findet. Dieses Werk enthált ein Gedicht, in dem das vor kurzem (im Jahre 1696) 
neu erschienene Kéng iescht t‘u und die damit ausgedrückte Liebe zum Volke und seiner 
Arbeit besungen werden. Davor aber steht ein anderes Gedicht, das den Titel Wu men 
pan pi FFIR, d. h. „Verteilung der Geschenke am Wu mên“ führt. Das Wu men 
ist ein Tor, das zu den inneren Teilen der Palaststadt führt; es war dem Kaiser allein 
als Durchgang vorbehalten, und hier wurden den Tributgesandten die kaiserlichen 
Gegengeschenke feierlich überwiesen!. Nakamura schlieBt mit Recht aus dieser Zu- 
sammenstellung der Gedichte, daB sich unter den Geschenken an die Liukiu-Gesandt- 
schaft auch die neue Ausgabe des Kéng isch: t‘u befunden habe. Dieser Fall wird 
aber kaum der einzige seiner Art gewesen sein, und ich zweifle nicht, daß sich Spuren 
des Werkes auch in anderen nichtchinesischen Ländern werden auffinden lassen. 

Selbst die großen Staaten Europas bilden hierbei keine Ausnahme. Ich habe 
bereits früher (A. S. 86) darauf aufmerksam gemacht, daß das Kéng isch: t'u im 
Jahre 1846 von Isidore Hedde nach Frankreich gebracht und im Jahre 1850 in Paris 
veróffentlicht wurde, sowie daB bereits drei Jahre spáter in Leipzig eine deutsche 
Bearbeitung dieser Ausgabe erschien. Auf diese Weise, so meinte ich damals, habe 
man zum ersten Male in Europa von dem chinesischen Bilderwerke erfahren. Wie ich 
inzwischen habe feststellen können, ist diese meine Annahme nicht zutreffend. Ein 
glücklicher Zufall hat mir eine weit interessantere englische Bearbeitung des Kéng 
ischi t‘u in den Weg geführt, die der Mitte des 18. Jahrhunderts entstammt und sich 
jetzt im Besitz des Ostasiatischen Seminars zu Hamburg befindet. Es sind 23 Kupfer- 
stiche mit dem Gesamttitel: „The Rice Manufactury in China. From the Originals 
brought from China. London: Printed for Carington Bowles, No. 69 in St. Pauls 


LS Williams, The Middle Kingdom I, 67. 
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Church Yard, John Bowles, No. 13 in Cornhil & Robt. Sayer in Fleet-Street.‘‘ Sämtliche 
Blätter tragen die Zeichnung A. H. delin., das Titelblatt und einige von den Bildern 
ferner die Zeichnung /. June sculp. Über den Zeichner mit dem Namenszuge A. H. 
weiß ich nichts zu sagen, dagegen ist John June ein bekannter Kupferstecher, der 
nach dem Dictionary of National Biography Bd. X, S. 1115, von 1740—1770 arbeitete. 
„He is known principally“, so heißt es dort, „as an engraver of portraits and book 
illustrations of little importance. There are, however, in the print room at the British 
Museum several interesting engravings made by him from his own drawings. Some 
of these are executed in a minute fashion, and others, such as The Farm Yard and 
The Death of the Fox are engraved in a very bold style, and are of unusually great 
size. Another engraving of interest by June is a View of Cheapside on Lord Mayor's 
Day, November 1761, made from his own drawing.‘ Ob die Stiche nur aus Freude 
des Künstlers an den Originalen oder in jemandes Auftrage angefertigt wurden, ver- 
mag ich nicht festzustellen; leicht erklárlich ist die Nachbildung in jedem Falle, 
denn gerade um die Mitte des 18. Jahrhunderts hatte in England die ‚‚Chineserei“ 
ihren Hóhepunkt erreicht und machte sich in Kunst und Kunsthandwerk allenthalben 
geltend!. Die 23 Blätter geben die sämtlichen Bilder vom Ackerbau in K'ang-hi's 
oder K'ien-lung's? Ausgabe des Kéng tschi t‘u wieder mit Ausnahme des letzten, des 
„Opfers an die Gottheit“ (A. S. Tafel LIV); vermutlich ist aber dieses 24. Blatt ver- 
loren, die Zahl 23 erklärt sich dadurch, daß das Titelblatt, das eine frei erfundene 
chinesische Landschaft zeigt, als Nr. 1 gezáhlt ist. Jedes Blatt miBt 25!/, cm Breite 
und 39!/, cm Lánge, der Bildspiegel 19!/, cm Breite und 25 cm Lánge. Alle Bilder 
sind infolge des Abziehens von der Platte den Originalen gegenüber umgekehrt gestellt. 
Die Lieder, auch die des Lou Schou, sind fortgelassen, ebenso fehlen die chinesischen 
Titel. | 
Die Bilder sind nicht lediglich Kopien der Originale, sondern der englische 
Zeichner hat den Tsiao Ping-tschen ebenso nach seinem eigenen Geschmack bearbeitet 
wie dieser den Lou Schou. Dabei macht sich aber natürlich die Tatsache geltend, 
daB der Abstand zwischen dem chinesischen Maler des 12. Jahrhunderts und seinem 
Landsmann vom Ende des 17. doch erheblich geringer ist als der zwischen dem letz- 
teren und dem Europáer. Die Figuren und ihre Stellung hat der englische Zeichner 
so genau und sorgíáltig kopiert wie er es irgend vermochte, annáhernd ebenso die 
Landschaft im Vordergrunde, aber das eigentliche, mit Worten nicht darstellbare 
chinesische Wesen, ‚den Geist des Milieus'' zu erfassen, war natürlich, auch wenn 
man von den im Mangel der Anschauung beruhenden Mif verstándnissen ganz absieht, 
für ihn nicht móglich, und so muten seine Darstellungen bei allem guten Willen 


1 Vgl. Graul, Ostasiatische Kunst und ihr Einfluß auf Europa S. 28 ff. 

2 Es scheint fast, als ob K'ien-lung's Ausgabe von 1739 vorgelegen habe, weil die Reihen- 
folge der Bilder sich genau an diese anlehnt, mit Ausnahme von 12 und 13 (,,Das zweite Jüten'' 
und „Das dritte Jäten‘‘), die vertauscht sind. 
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ebenso fremdartig 
an wie ein chine- 
sisches Schriftzei- 
chen, das ein Euro- 
päer geschrieben 
hat. Der Eindruck 
wird noch dadurch 
verstärkt, daß er 
beim bloßen Kopie- 
ren der Originale 
nicht hat stehen 
bleiben mögen, son- 
dern es unternom- 
men hat, die letz- 
teren noch auf 
eigene Hand zu 
„vervollständigen“, 


Zwar neue Figuren 
Abb. 18. Englischer Kupferstich des Kéng tschi “u. Blattg. Das Játen. auf die Szene zu 





bringen, hat er 
wohlweislich unterlassen, denn hier mußte ihm die unfreiwillige Karrikierung un- 
vermeidlich erscheinen, dagegen hat er eine ,,|Verschónerung*' der landschaftlichen 
Staffage des Hintergrundes, die Tsiao Ping-tschen bereits in die alten Bilder hinein- 
getragen hatte, mit Aussicht auf Erfolg vornehmen zu kónnen geglaubt. So hat er 
denn seine sämtlichen Bilder mit zahlreichen wunderlich geformten Bergen, mit Seen 
und mit üppigen, zuweilen fast wie Palmen anmutenden Bäumen geschmückt, 
die ganz im Stile der europäischen ‚‚Chinoiserie‘‘ gehalten sind, aber den echten 
chinesischen Lokalton, der schon durch die Zustutzung der Figuren gelitten hat, 
völlig vernichtet haben. Die großen Reisfelder gehören in China den breiten von 
Kanälen durchzogenen Niederungen an, und steile Bergkuppen mit jähen Abstürzen 
passen nicht dazu; selbst eine Berglandschaft mit Reisfeldern an den Hängen sieht 
ganz anders aus, als sie der englische Zeichner sich vorstellt. Tsiao Ping-tschen, 
der Landschaftler, der seinen Bildern das typische Reisfeld der chinesischen Ebene 
mit ihren Wasserläufen, ihren Bambus- und Weidenbäumen zugrunde legt, hat des- 
halb höchstens hier und dort einige sanfte Hügel angedeutet, aber von allen steileren 
Bergen mit gutem Grunde abgesehen. Ich gebe die Blätter 9 und 14 hier wieder 
(Abb. 18 und 19), die Tsiao Ping-tschen’s Bilder I, 8 und I, 12 (A. S. Tafel XXV und 
XXXIII, vgl. Abb. 3—6) ,,Das Düngen‘ und ‚Das zweite Játen'', darstellen. Die 
beiden englischen Unterschriften lauten: ,,Putting fresh water on the young plants“ 
und ,,The farmer's wife and daughter carrying provisions to the men‘; sie zeigen, 
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daß auch die Be- 
deutung der einzel- 
nen Szenen nicht 
immer richtig ver- 
standen worden ist, 
indessen sind der- 
artige Irrtümer bei 
dem sprachunkun- 
digen Zeichner na- 
türlich entschuldbar 
und auch nicht von 
großem Belang. 
Alles in allem ist 
dieses europäische 
Kéng (echt t'u ein 
weiteres interessan- 
tes Kennzeichen für 
die Wertschätzung, 
die das Bilderwerk 
überallerfahrenhat, 
und die keinem anderen derartigen Erzeugnisse des chinesischen Geistes in solchem 
Maße zuteil geworden ist. 

Auch in Deutschland hat man, wie ich jetzt sehe, von dem Köng (echt t‘u viel 
früher Kunde erhalten, als Heddes Bearbeitung erschien, allerdings wohl nur in 
einem sehr beschránkten Kreise. Christoph Gottlieb von Murr, der bayrische 
Polyhistor, Amateur-Sinologe und Herausgeber des Journals zur Kunstgeschichte und 
zur allgemeinen Literatur, erzählt uns in dem zu Nürnberg im Jahre 1778 erschienenen 
VI. Teile dieses Sammelwerkes unter anderen erbaulichen Dingen über ,,Sinesische 
Literatur auf S. 191 ff., daß ihn ‚im vorigen Jahre der Herr Geheime Rat von 
Thümmel, der so schón denkt als er schreibt, mit einem angenehmen sinesischen 
Geschenke beehret hat‘. Dieses Geschenk beschreibt er dann wie folgt (mit einigen 
Kürzungen): ‚Es sind zwölf der niedlichsten Holzschnitte, (wie alle sinesische Vor- 
stellungen) neun Pariser Zoll hoch, und eben so viel breit. Oben stehen allemal 
große sinesische Currentcharaktere, die den japanischen gleich kommen. Innerhalb 
dem Blatte aber sieht man niedliche sinesische, die, wie gewöhnlich, untereinander 








Abb. 19. Englischer Kupferstich des Kéng tschi t'u. Blatt 14. 
Das zweite Jäten. 


stehen, und von der Rechten zur Linken gelesen werden, wie bekannt ist.... Man 
kann sich nichts zarteres und feineres vorstellen, als diese Abzeichnungen sind. Die 
ersten fünf stellen den Bau des Reises vor.... Auf Tafel 1 wird durch eine Ege, die 


von einem Ochsen gezogen wird, und welche ein Mann regieret, der gerade über der 
Handhabe stehet, die Oberfláche gleich gemacht, damit das Wasser allenthalben 
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gleich stehen möge.... Im Hintergrunde sind Landhäuschen mit Personen. Taf. 2. 
Ein paar Männer säen Reis.... Taf. 3. Hier ziehen vier Bauren den einen Fuß 
hoch gewachsenen Reis samt der Wurzel aus, schlagen ihn in kleine Bündel zusammen 
und pflanzen ihn würfelicht nach der Schnur.... Einer der Bauren hat hinten seinen 
Fächer stecken, der aus einem großen Blatte bestehet. Zween andere giesen einen 
Kübel voll Wasser in den Reisacker. Taf. 4. Eben solche Bauren mit ihren Fliegen- 
wedeln. Im Vorgrunde ist eine Frau mit einem großen Theetopfe, den sie den Arbeitern 
bringt; sie führet einen Knaben an der Hand. Bey ihr ist auch ein Mädchen, welches 
einen Korb mit Theegeschirre trägt. Taf. 5. Hier wird das Wasser völlig ausgeschöpfet, 
das noch in dem Reisfelde zurückgeblieben ist.“ Trotz der verzeihlichen Mißverständ- 
nisse, die diese Beschreibung des wackeren Herrn Christoph Gottlieb von Murr ent- 
hält, kann es doch danach keinem Zweifel unterliegen, daß das ,,sinesische Geschenk“ 
aus einigen Blättern des Kéng isch? t‘u in K'ang-hi's Ausgabe bestand, und zwar aus 
den Bildern I, 5 (das im Original fälschlicherweise eine Egge statt der Walze zeigt, 
s. oben Abb. 15 und S. ıgıf.), I, 6 „Das Säen‘‘ (A. S. Tafel XXII), I, 11 ,,Das erste 
Játen'* (A. S. Tafel XXXI), I, 12 „Das zweite Jäten‘‘ (A. S. Tafel XXXIII und Abb. 5 
u. 6) und I, 14 „Das Bewássern'* (A. S. Tafel XXXVII). Die ‚großen sinesischen 
Currentcharaktere‘‘ waren die Bildertitel, und die „niedlichen innerhalb dem Blatte‘‘ 
die Lieder Lou Schou's, die K'ang-hi pietátvoll in den neuen Bildern wieder hatte 
anbringen lassen. Der Geber dieser Bilder war offenbar Moritz August von Thümmel, 
der seit 1768 Wirklicher Geheimer Rat und koburgischer Minister war. Er hatte 
die Bilder vermutlich von seinen Reisen in Frankreich mitgebracht, so daB es den 
Anschein gewinnt, als sei damals, wohl durch die Missionare, bereits eine ganze 
Anzahl von Exemplaren nach Europa gelangt. 

Was früher und hier mitgeteilt ist, wird die Geschichte des Kéng echt tu in 
Europa kaum erschópfen; es scheint nicht ausgeschlossen, daß man dem Werke noch 
weiter in der Literatur und Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts begegnet. Sicher ist - 
aber schon jetzt, dad man ihm und seinem Grundgedanken im Abendlande, wenn 
nicht dasselbe Verstándnis, doch dasselbe Interesse entgegenbrachte wie in China. 
Der Erfolg von Lou Schou steht in der Tat beispiellos da. 


THE BODHISATTVA TI-TSANG (JIZO) 
IN CHINA AND JAPAN. BY M. W. DEVISSER. 
SECTION III. 
CHAPTER III. 
THE FUJIWARA AND GEMPEI-PERIODS (858—1192). 
$ 1. Koyasu Jizö. 

W^ have seen above, that the Jizo of Kz no moto}, as well as the so-called Hara- 
obi no fo ascribed to Gyogi Bosatsu?, were believed to give easy birth. Sand 
from the compound of Mzbu dera was an excellent charm for the same purpose. 
The Emperor Shömu (A. D. 724—749) had a Koyasu no Jızö or “Easy birth Jizo" 
made to pray for an easy delivery of the Crownprincess, and a temple (Rikkoji in 
Awa province) dedicated to this Jizo*. Also the Jizo of Emmyoji in Konishimi village, 
Kawachi province, was famous in this respect5. Kobo Daishi was said to have made 
this image, and Dengyö Daishi was made responsible for another idol which was 
believed to have the same power®. The Jizo of Obitoki-dera at Nara, said to be the 
work of the Shinto god of Kasuga, gave easy birth to Montoku Tenno's Consort 
(A. D. 851) and to thousands of women afterwards’, and even Shogun Jizo of Atago, 
the tutelary god of the warriors, bestowed this blessing upon his female worshippers$. 
In the compound of the ancient Hachiman temple Torikai Hachimangü, Eyfis]/ 
= in Tsuna district, Awaji province, built under the Emperor Murakami (A.D. 946 to 
967), there was a Buddhist shrine, called Kwömyözan Höjuji, RGA, or 
“Temple of Light, Shrine of the Precious Tree”, dedicated to Koyasu Jizö. If pregnant 
women worshipped this image with a devout heart, they were sure to have an easy 
birth. There was a yearly Daihannya meeting, KALA; (when the Daihannya kyó, 
i. e. the Mahaprajnaparamita sutra, was read) on the ııth day of the first month, 
and upon this occasion prayers were offered up to the Bodhisattva for the peace 
and felicity of the Emperor and the people. Further evidence of the great importance 
of this temple was the fact that a höjö-e, BAER , i. e. a ceremony consisting in 
releasing living beings (animals) from confinement, was held there on the 15th day 
of the 8th month, the very date on which this ceremony used to be performed at 
court. Moreover, a Hokke-e, jE dE CI, a meeting for reading and expounding some 
parts of the Hokke-kyö or “Saddharma Pundarika sūtra”, used to be held in this 


1 Ch. I, § 3, p. 396. 2 Ch. I, 8 5, p. 400. 3 Ch. II, 8 ı, p. 63. 4 Ch. II, 82, p. 65. 
5 Ch. II, 82, p. 67. *Ch. II, § 3, p. 69. ? Ch. II, 84, p. zr. 8 Ch. II, 86, p. go. 
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temple on the 15th day of the roth month, and on the ısth of the ııth month the five 
sections of the Daijö-kyö, SES (the Mahayana-bhisamaya sūtra, NANJO's Catal. 
Nrs. 195 and 196?) were read there!. 

The Jizö of Jököji, HIE, in Zaigo (DS) village, Ukae district, Kawachi 
province, was a famous protector of women and a bestower of easy birth. The 
greatest part of the immense crowd of pilgrims, going up to this Jizö’s festival on 
the 24th of the 7th month (Jizö’s special day of worship, as we remarked above?), 
and passing the night there, were women. ‘There must be", says the author of the 
Kwösekishü® (1692), “a profound innen, DS (connection from previous states of 
existence) between Jizö and the female sex." He further refers to the Sütra on 
Kshitigarbha's original vow, treated above‘, and states that all the 28 blessings, 
ascribed there to this Bodhisattva, prove to be actually bestowed by him upon his 
worshippers. No living being or object was ever struck by lightning inside the com- 
pound of this temple and in the village; no calamity ever fell upon the inhabitants; 
and none of the women living before the gate of this sanctuary ever had a difficult 
delivery. Nobody prayed in vain to this mighty Bodhisattva, who in the shape of a 
priest personally saved the abbot from the hands of a murderer, prevented the temple 
from conflagration by rousing a servant who had fallen asleep when fire had broken 
out in the shrine, and caused a thief to lose his way and err about in the building 
the whole night till he was arrested in the morning®. His fame reached the ears 
of the Emperor Shirakawa, who in A. D. 1088, after having become a Hö-ö, GES 
or Imperial Priest, on his way to Koya san visited this temple and bowed down 
before the image. When he was about to leave the shrine, a thunderstorm broke 
forth and the rain came down in torrents. The abbot advised the Emperor to make 
some offering to the Bodhisattva, who evidently prevented him from leaving. Then 
the monarch put a relic in the form of a grain in Jizo's hand, and the rain stopped 
at once. When he took the relic back, however, and promised to offer it to Jizo on 
his way home, the thunderstorm returned, heavier than before, and did not cease 
before the grain was placed again in Jizö’s hand. Thereupon the Emperor, filled 
with admiration for this deity's miraculous power, went away and left the relic in 
the Bodhisattva's possession.* 

There was a Koyasu Jizö on the temple ground of Zenryöji, &#E%, in the 
Nishitera machi, Osaka, which was said to have been carved by Bishop ESHIN, Mu 
(A. D. 942—1017), the famous bonze who prepared the foundation of the Jödo sect 
and who was well-known as a scholar, painter and sculptor". Another Koyasu Jizo, 
in the compound of Ryó-un-in, REP, a temple in the same street of Osaka, was 
attributed to Jöchö, ZEN, the celebrated sculptor of the rith century®. 


1 Garan kaiki ki (1689), Ch. VI, p. 48. 2 Ch. I, 84, p. 398. 3 Ch. III, p. 8. 
4 Sect. I, Ch. I, $ 1, pp. 180 sqq. 5 Kwösekishü, Ch. III, pp. 8, 10. € Kwoôsekishu, 
Ch. III, p. 5. 7 Setsuyö gundan (1698), Ch. XII, p. 34. 8 Setsuyd gundan, Ch. XII, p. 35. 
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UNKEI, SR the famous sculptor of the thirteenth century, was said to have 
made the Koyasu Jizö of the Nobu Jizö-dö, SEHR, in Nobu GIE) village, 
Haga district, Shimotsuke province. The monthly festival of this temple took place 
on the 24th day of every month, and many pilgrims, also from the neighbouring pro- 
vinces, visited the shrine on those days!. 

The Jizö-dö in Odawara, IHR, Sagami province, was dedicated to Koyasu 
Jizo by HOJO UJIMASA, Jt 4E JC (1538—1590), who built this chapel in A. D. 1568 
and again presented offerings to it twenty years later.? 

We may finally mention the principal idol of Hömyö-in, PZ, in Hayakawa 
village, Koma district, Kai province, which also bore the name of Koyasu Jizo*. 

Among the 48 Jizö’s, visited successively in the South of Yedo, there are four 
Koyasu Jizö’s (Nrs. 7, 9, 22 and 45), one Hara-obi (MFR, ‘‘Belly-girdle’’) Jizö (Nr. 41) 
and one Ko-sodate hara-obi (Y HMR, "Child-rearing Belly-girdle") Jizö (Nr. 15). 
The custom of visiting these 48 Jizo's, as well as 48 others on the Bluff (yama no te) 
of Yedo, and again 48 other Jizo's in the East of the town, was established in the 
Kwansei era (1789—1800), and is still prevailing. Among those of the Bluff there 
are three Koyasu Jizo's (Nrs. 29, 39 and 42), one Taisan (Sg, “Prosperous Birth") 
Jizo (Nr. 17), and two Hara-obi Jizo’s (Nrs. 38 and 40), while the eastern group 
contains one Koyasu Jizö (Nr. 2), two Anzan (RÆ, “Easy birth") Jizo's (Nrs. 9 
and 29), two Ko-sodate (*Child-rearing") Jizö’s (Nrs. 18 and 37), and one Ko-sazuke, 
FH ("Child-giving") Jizö (Nr. 41). On examining these numbers we find the 
remarkable fact that each of the three groups contains stx Jizo's of this kind, which 
number, as we have seen above, plays an important part in the Jizo cult of Japan. 
Ko-sodate Jizö is mostly represented with a child in his lap. 

It is quite logical that the ‘‘Womb of the Earth" was believed to be one of 
the most appropriate deities for giving easy birth and general protection to women. 
Jizo is also in this respect the counterpart of Kwannon, who is also considered to 
be a powerful protector of women and children and a giver of easy birth. We find 
the name of Koyasu Kwannon mentioned in YOSHIDA's Geographical Dictionary, 
Vol. I, p. 65 (near Kyoto). As to Jizo, a characteristic old custom is still prevailing 
in Misaki (=) village, Izumo province." In the bridal night of a new-married 
couple young people assemble, carry a stone image of Jizó to their house and place 
it before the gate. The Füzoku gwahöt, which mentions this curious custom, says 
that it is unknown when it sprang up, but that its meaning is said to be symbolical: 
the young woman must be hard, i. e. constant, like stone in keeping her chastity, 
and she must have love and compassion like Jizo. We are sure, however, that this 


1 Shimoisuke kokwshi, T HW, written in 1850 by KONO MORIHIRO, W834; Ch. VII, 
p. 18. 
3 Shimpen Sagami füdoki'kö (1841), Ch. XXV, Ashigara-Shimo göri, sect. 4, p. 19. ` 
3 Kaikokushi, Ch. LXXXVII, Butsuji bu, Nr. 15, p. 4. 4 Nr. 75 (July, 1894), p. 17. 
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is only a modern explanation, and that Jizö is placed there to give fertility and easy 
birth to the young woman. A similar custom is found in Hamada village, Iwami 
province, where in the evening of a marriage the young people carry several stone 
Jizö’s to the house of the bridegroom. This is explained to avert divorce, because 
these heavy images are difficult to move, and the young people may be as steadfast 
as these Jizo's.! In my opinion, however, the real ground of this custom is the same 
as in Misaki. 

ASTON?, after having stated that Jizö occupies the place of the phallic gods 
of the roads, the Sae or Sat no kami, which stood at crossways, remarks that “the 
modern practice of bringing the Jizo of the neighbourhood and dumping them down 
before the couple is no doubt a survival (of the cult of those phallic gods)”. This 
is very plausible and agrees with Jizo's own nature. He was the proper deity to 
replace the Shinto gods of fertility, and the continuation of this old custom with 
his images instead of with those of his predecessors is quite appropriate. 


§ 2. Jizö, the Saviour from Hell. 


A. Legends. 


We saw above, that in the theatrical performances given at the yearly festival 
of Mibu-dera, Emma, the King of Hell, was represented punishing the sinners, or 
Jizo saving the living beings.? All funeral processions on Koya san stop before 
the image of Indo Jiz, who leads the souls to Paradise. This image was attributed 
to Kobo Daishi, who practised a mystic Jizo doctrine, called the ‘Method of breaking 
the hells". Chisen, his nephew, by means of this doctrine saved his mother from 
hell*. Höyake no Jizö in Osaka was called thus because he had suffered in hell as 
a substitute for a woman and his cheeks were burned by the yake-kane or “burning 
irons”.5 We may compare this idol with the Black Jizo, also called Hitaki (TE) 
Jizö (“who kindles the fire"), the principal image of the Nikaidö, "WS, or “Two- 
storied Hall", in the compound of Kakuonji, WI, in Kamakura. This image 
was made by GIDÖ oshö, SS 4NA,’ and dedicated by CHINTEI osho,? TEE EE $019, abbot 
of Kenchöji, HF, the famous Rinzai temple (founded in 1253), but in A. D. 1385 
the shitsuji, SH (the chief official of the Shögun) of Kamakura requested Bishop 
RAI-IN, ÉEN{WIE, to open its eyes and dedicate it for the second time. This Jizo 
was said to have assumed the shape of a “soldier of hell” (goku-sotsu, TAA) out 
of compassion with the sinners whom he saw suffering in hell. He kindled the fire 
in such a way that the flames stopped burning them. Therefore his image turned 
black in one night whenever it was painted in colours: it was blackened by the smoke 








1 Füzoku gwaho, No. 75 (July 1894), p. 29. 3 Shinto, p. 191. 

3 Ch. II, 8 x, p. 61. * Ch. II, 8 2, pp. 64, 69. 5 Ch. II, 8 3, p. 70. 

5 Le Shüshin, ff, who lived A. D. 1325—1388; author of the Nikko shu, H Ti. 
7 Le. KAIJU, B, who lived A. D. 1318—1401. 
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of hell. A great many male and female pilgrims there spent the night of the 13th of 
the 7th month!. We mention this tradition of the Kamakura period here, because 
we like to combine all similar ideas and tales under one heading, as we did before 
with the Six Jizo's, Shogun Jizö, Koyasu Jizö and the ancient temples. As some 
of these tales belong to the Fujiwara period, we give them all in this chapter. 

Asekaki or “Sweating” Jizó of the Oku-no-in on Köya san is said to perspire 
every day at the hour of the snake (9—ıı A. M.). According to the Unkin zuthitsu, 
Et, the reason of this fact is unknown, but another work?, written in 1715, 
states that popular tradition ascribed it to the sufferings which Jizo underwent in 
hell as a substitute for the living beings.‘ 

ONO TAKAMURA was said to have received in hell King Yama's order to make 
six images of Jizo?, and one of the Six Jizo's of Koya san led a proud priest to hell 
in a dream to show him all its miseries®. ENNO was taken to the hells and to Paradise 
by the Six Jizö’s®, and the Shinto priest KORETAKA saw them when he was erring 
about on the broad plain of hell, and after having been released by them he made 
their images." wi 

MAMMEI, GG who in A. D. 796 was abbot of Yata-dera, KH, also called 
Kongo-(san) ji, 4: WI (li), or “Vajra temple", in Yamato province, saw Jizö in hell 
taking sinners under his protection and requesting and obtaining them from King 
Yama. This is the subject of a makimono of an unknown artist of the Kasuga school, 
entitled /izó Bosatsu engi, WIX REPRE, or “History of the Bodhisattva Jizo", and 
dating from the first half of the fourteenth century. 

There are several makimono's of the Kose, Tosa and Sumiyoshi schools, with 








1 Shimpen Kamakura shi (1684), Ch. II, p. 33. Cf. Shasekishu, 2A (written by the, 
priest MUJU, It, who died in 1312), Ch. II a, p. 16. 

2 Written in 1861 by 2th (Akatsuki Kanenari), Ch. I, p. 18. 

3 Kwö-eki zokusetsu ben, KI, written in 1715 by IZAWA CHOJU, HE. Ch. XX, 
p. I. 

4 The author of the Kwö-eki zokusetsu ben himself, however, seeks the explanation in the 
nature of the stone, which he compares with the Yin and Yang stones, mentioned in the Hien 
ch‘wang kwah-i chi (EIRE, “Bundle of strange matters from the closed window", written 
in the 13th century by LU YING-LUNG, AMM). There we read: "In I-ling there are a Yin 
and a Yang stone; the former is always wet, the latter is always dry. If drought prevails the 
Yin stone and if it rains (too much) the Yang stone is flagellated, and always successfully.” 
He also quotes another Chinese work, written in the T'ang dynasty, where a pencil-stand, made 
from a multi-coloured stone, is said to have been wet as if it sweated, whenever rain was to be 
expected. This reminds us of the dragon's eggs of Chinese and Japanese tales (cf. my treatise 
on the “Dragon in China and Japan", Book I, Ch. III, 8 16, pp. 88 sqq., and Book II, Ch. VII, 
8 2, pp. 216 sqq.). The same Japanese author continues asWMfollows: ‘Some say that this Jizö 
may have been made of a kind of stone like the ushio-ishi (#71, ‘tide-stone’) in the temple 
of Ashizuri Myöjin in Tosa province." This was a concave stone, filled with water at high 
tide and empty at low tide, cf. my treatise on the Dragon, Ch. VI, 8 5, p. 209. 

5 Cf. above, Ch. II, 8 5, p. 72. 6 Ibidem, p. 74. ? Ibidem, p. 75. 8 Ibidem, p. 76. 

° Kokkwa, No. 180, pp. 237 sq. This temple was erected in A. D. 680 by the Hosso priest 
CHITSU, #34, by order of the Emperor Temmu. Cf. YOSHIDA, Geogr. Dict. Vol. I, p. 220. 
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explaining texts of 
well-known men, 
which all relate Jizö’s 
miracles and favour- 
able responses to 
"#4 prayers, and all are 
based upon the Sutra 
on his Original Vow. 
We shall treat these 
scrolls below, in the 
chapter on the Ka- 
makura period! (cf. 
Fig. 15 and 16). 

The Uji shui mo- 
oy nogatari, D 18938 97 
Fig. 15. Jizö, standing on a cloud, enters the gate of hell to save the §%%, relates how in 
suffering souls. The ox-headed demons fall with their faces upon the 


ground, and the souls stretch their arms towards the Bodhisattva. From olden times a pres và 
a makimono pasted on a screen in the Leiden Ethnographical Museum. Kokuryaji, AESF’, 


a temple in Sakano 
village, Inaba province, who had completed a Jizo image which was left unfinished, 
revived six days after his death. Two devils of hell had seized him, but Jizö had 
ordered to send him back to the world of men, and had kindly shown him the 
way, because he was grateful to him for having finished his image. 

The same work‘ gives a story, also found in the Genkö Shakusho°, about the 
Buddhist priest GANO, TË. who one day took shelter for the rain in a Jizö chapel 
in Yokogawa no Hannya-dani ('Prajfia-valley") on Hieizan. As the roof of the 
chapel was dilapidated and the rain dripped upon the Jizo image, he pitied it and 
covered it with his own hat. After death he fell into hell, because he had committed 
many evil deeds, and was thrown into an iron caldron, in which his body was burned. 
While he was thus suffering immensely, a priest, the Jizo of Yokogawa, appeared 
and pulled him out of the kettle, scalding his own forehead, foot and shoulder. Then 
he revived and when he visited the chapel he saw that the corresponding parts of 
the image were burned. Ä 

“In olden times", says the same work®, “a certain Fujiwara no Hiroki died 
and was summoned before King Yama's tribunal." The King said to him: “Your 





1 This makimono is preserved in Yata-dera, and wrongly attributed to Tosa Takakane. 
? Written 1213— 1218. Ch. III, K. T. K. Vol. XVII, p. 71. 

3 “Temple of the Black Dragon." 

4 Ch. V, p. 118. 

5 Ch. XXIX, K. T. K. Vol. XIV, p. 1165. 

6 Uji shui monogatari, Ch. VI, p. 120. 
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wife who died in 
childbed, issuffering 
in hell. She lodged 
a complaint against 
you, because you 
who committed cri- 
mes with her, did 
not have masses said 
for her soul after her 
death. Thus she re- 
quested me to sum- 
mon you also and to 
cause you to suffer 
inthe same way she 





5$ : ‘ Fig. 16. Jizö, the Saviour from Hell, appears, standing upon a cloud, 
does." Hiroki ans- behind King Yama’s tribunal. From the same makimono to which Fig. 15 
wered that he had belongs (Leiden Ethnographical Museum). 


been prevented by 
official work for his lord, but that he would copy and offer sütras on behalf of his 
wife if he could get leave to return to the world of men, for if he had to suffer in hell 
now this would not be of any use to her. Then Yama allowed him to return, on con- 
dition that he should copy and offer sütras on behalf of his wife. When on his way 
back Hiroki thought: “Who was that man who sitting behind the jewel blind (tama 
no sudare) spoke to me and gave me permission to return to the world of man? I 
should like to know his name." Thus he again entered the courtyard of hell and 
. asked the man who he was. “In the world I am called Jizö Bosatsu’’, was the answer, 
whereupon Hiroki arrived at the conclusion that King Yama and Jizö Bosatsu were 
one and the same person. Then he revived, on the third day after his death, and 
soon kept his promise with regard to the sütras and masses. 

We find here the same identification of Jizo with Yama, which we noticed in 
the Hokke ju-0 sandan eshö, attributed to NICHIREN!, where the fifth of the Ten 
Kings, King Yama, is said to be a manifestation of Jizo. 

We read in the Heike monogatari, PA Danz, that Taira no Shigemori (Komatsu 
no daijin) found Fujiwara no Narichika (the Dainagon), who in A. D. 1077 had 
plotted against Kiyomori and had been imprisoned by the latter, lying with his face 
on the floor in some dark spot above the sliding-doors. The man wept bitterly, 
but when he heard Shigemori’s voice, he looked up and was as much rejoiced as 
“sinners in hell when seeing Jizo Bosatsu’’. 

The Taiheiki? (about 1382) relates how a relative of Yuki Nyüdo Michitada 





1 Cf. above, Sect II, Ch. I, § 4, p. 279. 2 Written in 1225—1250; Heike 
monogatari hyöchü (tit), Ch. II, E, p. 42. 3 Ch. XX, p. 14. 
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dreamt that a yamabushi, who called himself Rokudö nöke (3À HEIC) no Jizö Satta, 
“the Bodhisattva Jizö who can convert the six gati", led him through hell and showed 
him the Nyüdo suffering terribly. Jizö ordered the man to warn the Nyüdo's wife 
and children (who did not yet know that he had died in Ise) and to admonish them 
to copy and offer the Hokkekyo (Saddarma pundarika sütra) in order to save his soul 
from hell. This was done accordingly, after 49 days of fasting. We find in this 
passage a description of the Mugen, $i], or Abi-jigoku, PILAE (the Avici hell, 
the last of the eight hot hells). Further, there was a magnificent Buddhist temple, 
with a high gate of gold and silver. The tablet of the gate bore the inscription: 
“Great fire-despatching temple", Køk X3, and on that of the temple was written: 
“Judgment of right and wrong, EJER.” Jizö entered this shrine, returned with 
the Hokkekyo in a lacquer box, and ordered the man to read part of this text. 
The same work contains a curious passage on Kongó Zö-0 Gongen, & WI SEE HESL?, 
or *Manifestation of the Vajra-Repository-king". In olden times this Gongen rose 
out of the ground and appeared to EN NO UBASOKU, tu, who had passed 
a thousand days on Kimpusen, 474 1l1?, praying to see this Bodhisattva in a living 
shape. The Gongen appeared in the shape of Jizo, with a kind and patient face, 
but Ubasoku said: “If you intend to save the living beings of future ages in this 
shape, it will be in vain." Then the Bodhisattva flew to Oyama in Hoki province, 
and appeared again, this time in an angry shape, brandishing a sanko (three-pointed 
vajra) in his right hand, and a goko (five-pointed vajra) in his left, and showing a 
demon-conquering face. This Manifestation (avatara) of Jizo led the Hosso priest 
NICHIZO, HE EA to King Yama’s palace and showed him the six roads (gati) 
when he had suddenly died in A. D. 939. There he saw the Emperor of the Engi era 
(i. e. Daigo, who reigned 898—930), dressed in imperial robes but suffering like 
other sinners. The monarch beckoned to the priest and spoke with him weeping 
bitterly. After twelve days the priest revived and built a shrine for him on Mount 
Yoshino in Yamato province, the seat of Zo-o Gongen®. The latter was, as all these 
Gongen are, a Shinto god, whose temple originally was called Kane-no-mine jinja, 
4r ELS, but received from the Buddhists the name of Kongo Z6-6 Gongen or 
Kongöbuji. As to the Hossö priest NICHIZO, he made a special study of the secret 
doctrine of the Yoga school. The term ''Vajra" is evidence that the name of the 
deity also belongs this sect. The Gongen's rising out of the ground reminds us of 
the Emmyö Jizö kyö, to be treated below, the mystic nature of which is evident. 


1 The Taiheiki gives the pronunciation Za-ö, which is probably a mistake. 

3 Ubasoku is the transcription of the sanscrit word upäsaka, male lay- member of the 
Buddhist church. This may be EN NO SHOKAKU. the famous hermit and magician of the 
seventh century. 

3 A famous mountain in Yoshino district, Yamato. 

4 Cf. WASHIO’s Nihon Bukke jimmei jisho, p. 961 s. v. 

5 Taiheiki, Ch. XXVI, p. 9. 

6 On Kimpusen (Säi). Cf. YOSHIDA s Geogr. Dict. Vol. I, p. 295. 
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The Genkö Shakusho (written before A. D. 1346) gives several stories about 
persons who died and revived after having been released from hell by Jizö. JOZO 
AMA, JE (nun), the daughter of TAIRA NO MASAKADO, #8} P9 (the famous 
rebel, killed in battle by Fujiwara no Hidesato in A. D. 940) after her father's death 
fled to Öshü and lived there in a small house near a Buddhist temple. One day she 
fell ill and died, but she revived and told the following story. ‘‘I went to the palace 
of King Emma (Yama) and saw a large crowd of sinners in the courtyard. After 
a while a Buddhist priest came, with a shakujö (khakkhara) in his hand, and all 
the devils of hell fled, crying: ‘Jizö Bosatsu has come! Jizo Bosatsu has come!’ 
On hearing these words I went to Jizo and implored him to save me. Then he took 
me to King Emma and said to him: ‘As this girl has a strong faith, please let her 
return for this once to the world of men.’ The King answered: ‘I shall obey Your 
Reverence's command.' Thereupon Jizo Bosatsu led me to the gate of the palace 
and took leave from me, saying: ‘Believe in me and constantly recite my name.’ 
After having sworn that I should believe in him with all my heart, I returned to 
life." She kept her word and daily recited Jizö’s name, till she died at an age of 
more than eighty years.! 

A Buddhist priest, named JOSHO, % 8%, who from childhood had worshipped 
Jizo, died in his 30th year, but revived after a few days. He told that two warriors 
(of hell) had seized and thrown him upside down into a big pit at the foot of a Black 
Mountain, Æl. He arrived at King Yama's palace, but was saved by Jizö, whom 
he afterwards worshipped more than ever?. The priest ASHO, lien had the same 
experience. He saw Jizö accompanied by £wo beautiful boys, his two young atten- 
dants mentioned above‘. This ASHO was a strong ascete, as well as the priest GI- 
MAN, ie, who lived on Kasagi san in Yamashiro province and every morning 
recited Jizo's name. The Bodhisattva rewarded both by causing them to revive. 
All these priests died at an old age, after having devoutly worshipped their mighty 
saviour. 

According to the Edo meisho zue® the Jizö image of Jöshinji, PA}, or “Temple 
of the Pure Truth”, in Okusawa village near Yedo, was made by ESHIN, the famous 
scholar, painter and sculptor, who lived A. D. 942—1007. This idol formerly stood on 
Mino san, PCS, Tamba province. At the foot of this mountain lived a hunter, Oe 
Shigetoki by name, a wicked, irreligious man. One day, when he sought shelter for the 
rain in the Jizo chapel, he saw that it was quite dilapidated and that the rain dripped 
upon the image. He pitied the Bodhisattva and put his own hat upon his head to 
cover him. After death he went to hell, but Jizo, in consequence of this virtuous 


1 Genkö Shakusho, K. T. K. Vol. XIV, Ch. XVIII, p. 99. 

2 Genkô Shakusho, Ch. XIX, p. 961. 3 Ibidem. 

* Cf. above Sect II, Ch. I, 8 3, p. 276, the picture of the Yuh lih. 
5 Ibidem. * Ch. III, p. 63. 
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action, underwent his sufferings in his place (as his substitute) and caused him to 
return to the world of men. This story recalls the tale about Gano, quoted above 
from the Genkö Shakusho!. 

Another hunter, Yoshifuyu by name, who was a warrior at the time of the 
Emperor Enyü (A. D. 969—985), was saved from hell by Jizö, because he had once 
respectfully taken off his hat and bowed when passing a Jizo image. After having 
revived he became an ascetic and a devout worshipper of the Bodhisattva?. 

All these legends show the strong belief in Jizö’s mighty position in hell, where 
even King Yama, who was sometimes identified with him, had to bow before him 
and to release the culprits whom he, Jizö, wished to send back to the upper world. 
It is no wonder that his effigy was engraved on grave monuments, which is still 
done to the present day. The erection of these monuments had, however, a double 
aim, for Jizö was not only believed to save the souls from hell, but also to lead them 
to Paradise. The latter idea became more prominent in the Kamakura period, after 
the founding of the Jödo sect (in A. D. 1174), when Sukhävati, the “Pure Land", 
had become the aim of all devout believers in Amida (Amitäbha), the Lord of this 
blissful Paradise. Yet Amitabha and his Paradise were known in Japan already in 
the Fujiwara period, and therefore we shall treat this function of our Bodhisattva, 
often called Indö Jizö, SIB the “Leader on the Way” (to the Pure Land), in the 
next paragraph of this chapter. At the same time we shall speak about the grave 
monuments, erected on behalf of the souls of the dead in order to cause Jizö to save 
them from Hell and to lead them to Paradise. 


B. The Sai no kawara, and Jizö as the protector of the souls of deceasca children and 
god of the roads. 


Before closing this paragraph we must mention the so-called Sa: no kawara 
(3 AD WR) no Jizö or “Jizö of the river beach of Sai", i.e. the Jizo who protects 
the souls of the little children who are forced by the old hag Shözuka no baba, Z yR M =, 
“The old woman of the River of the Three Roads”, to gather pebbles in the dry 
bed of the river of hell and to pile them up to form little stüpas. We have seen above ?, 
that the Hokke 44-0 sandan eshö, attributed to NICHIREN (1222—1282), states that 
the souls of the dead, when going from the tribunal of the first of the Ten Kings 
to that of the second, have to cross the Sanzugawa, —3Xk)l| (also pronounced Sözu- 
gawa), or “River of the Three roads", also called Naiga, fr], “What to do? (no 
alternative) river", because they must cross it in one of the three spots: the bridge, 
the shallow or the deep ford. The wicked, who have to pass through the turbulent 
waves of the deep ford, on the second seventh day after their death reach the opposite 
shore, where their clothes are stripped off by an old female demon, called “‘ Ken-i-ba, 


1 Above, this chapter, § 2A. 2 Jizo Bosatsu veikenki (1684), Ch. IX, p. I. 
3 Sect. II, Ch. I, 8 4, p. 280. 
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MIS, or “The old woman . 
who hangs up the clothes”. 
She hands the clothes over 
to the Ken-1-6, EKA, or 
“The old man who hangs 
up the clothes", who sits 
upon a tree and hangs them 
on the branches. Thus the 
sinners have to appear, 
nearly naked, wearing only 
a waistcloth, before the tri- 
bunals of the other Kings. 
This old hag must be the 
same as Shözuka no baba. 
WADDELL, in his La- 
maism!, says the following: 
*At the entrance of the 
great hell on the bank of 
the Hindü Styx — the Bai- 
taräni (‘The sedent queen’) 
or ‘three path’ river — sits, 
according to one version, 


an old hag, a sort of Pro- Fig.ı7. Jizö, standing upon a lotus, with khakkhara and pearl, 

serpina. who strips off the and assisting the souls of the children in hell, heaping up small 
dE PS, . stones to make stupas. From the same makimono to which Fig. 15 

clothes from the new arri- and 16 belong (Leiden Ethnographical Museum). 


vals, and hangs them on 

a tree behind her. She is 160 feet in stature, with eyes like burning wheels, and 
she despatches the condemned souls along their respective roads in accordance with 
the judgment, but sometimes she delays them with endless tasks of heaping up 
stones on the banks of the Styx, and so prolongs their agony." 

We learn from this passage, that the “old hag of the Three-path river" and the 
piling up of stones on the banks of this stream were not invented by the Japanese 
or Chinese, but were also found in Tibetan descriptions of the Buddhist netherworld. 
This fact points to their Indian origin. Kshitigarbha being the Saviour from Hell, 
it is clear that he also protects some of the souls suffering under the hands of 
the old hag of the Styx. Yet there are elements in the cult of Jizo with regard to 
this special part of hell which clearly betray their Japanese origin. The name of Saz 
no kawara is purely Japanese, as well as the idea of Jizö’s assisting the little children 
who have to heap up the pebbles to construct little stüpas in the dry bed along the 





T P. 02. 
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bank of the Styx. (Fig. 17). In Japan this Bodhisattva became the special protector of the 
departed souls of children. We do not know when this conception arose, for in lite- 
rature no stress is laid upon this function of Jizö. Some tales, indeed, show him 
saving and protecting children in a miraculous way, but in many more stories adults 
or old people are assisted by his divine power. Yet he is now worshipped especially 
by parents who have to deplore the loss of children; their toys are offered in the 
Bodhisattva’s temples, and their red bibs are hung around the necks of his stone 
images along the road, that he may protect their souls. He is, of course, also the 
protector of the souls of deceased adults, but children enjoy his special favour. When 
did this conception spread? Probably together with the idea of the little children 
being especially forced by the old hag to heap up the pebbles of the Sa: no kawara. 
We did not find this idea or the term “Sat no kawara’’ mentioned before the begin- 
ning of the 18th century. The Genroku era (1688— 1703) may be the time of their 
spreading among the people. Most of the grave monuments, mentioned above, date 
from this very time and were erected on behalf of the souls of boys or girls, as we 
learn from their inscriptions. This seems to be evidence of the fact that Jizo had 
become the special protector of the souls of deceased children. 

Several Japanese authors have given their opinion concerning the origin of the 
expression “Sai no kawara". The Buddhist priest KAIKOKU, SR , states in the 
Yó-in fudan, PERE KBR}, written in A. D. 1710, that it is not mentioned in Buddhist 
works, and that it is a Japanese play-word, meaning ''River beach of the dice". 
The pebbles heaped up on the beach of the Styx were compared to the twelve white 
and twelve black stones on a sugoroku, €£7N, or backgammon board, and this game 
being played with dice, the beach was called “the beach of the dice". Although the 
word Sai is actually often written with the Chinese character designating dice, 3, 
we need not hesitate to reject this absurd explanation. Other writers suppose it to 
be “the river beach of Sa: (Här, a village in Yamashiro province. The author of 
the Shiojiri, PL, the well-known work written by AMANO NOBUKAGE, KHH E 
(A. D. 1660—1733), as well as the writer of the Kanden köhitsu, BJ H BEE (written 
in A. D. 1799 by KANDENRO KOKEI, AH ;$*), and ASAKAWA DOSAI, 7)I| 
Wa, who in 1852 wrote the Min-un sakki, IRE FLEE, agree in quoting the Sandai 
jitsuroku and the Engishiki to prove that there was a burial place at this village 
which should have originated the expression “Sat no kawara no [120 son", ‘‘Jizo of 
the river beach of Sai". The Shot? says: “The people call the “Dark Road", 
LE (the Netherworld), Sai no kawara, à OI. Do the sütras say that heap- 
ing up stone stüpa's and sprinkling water upon them improves the condition of the 
souls (of the deceased)?" The author answers: “In Kii district, Yamashiro pro- 


1 Ch. II, p. 18. 2*Sa-hi. 
3 i. e. BAN SUKEYOSHI, RY. 
* Ch. IX, p. 35 of the Ms. 
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vince, there is a village called Sat. The Sandat jitsuroku! (written in A. D. 901) 
states that in the 8th month of the ızth year of the Jogwan era (A. D. 871) re- 
gulations were made and that Nether and Upper Sai were fixed as burial places for 
peasants. There is also a Sai-dera, Jt 5, or ‘Buddhist temple of Sai’ mentioned in 
the Engishik1 (written in A. D. 927), where we read: ‘The funeral processions from 
Kubara again stop the coffins (i. e. make halt) at the bridge head’ (of the Sa: no 
hashi, EICHE, or ‘Sai bridge’, mentioned in the Konjaku monogatari (written before 
A.D. 1077) as ‘a big bridge at Toba village, used from olden times to cross the 
Katsura-gawa'; there is still a bridge of this name there, as we learn from YOSHI- 
DA TOGO's Geographical Dictionary?). As it was formerly a burial place (at 
which places there used to be a shrine or a stone image of Jizo) the people may 
have spoken of ‘Jizö of the beach of Sai' (i. e. of the beach of the Katsuragawa near 
the burial place of Sai), and may afterwards have thought that this expression 
meant ‘Jizö of the Netherworld'."' 

This is the first passage in which we found ‘‘Jizo of the Beach of Sai" men- 
tioned. We do not know exactly in which year it was written, but as the author 
lived from A. D. 1660 to 1733, the work probably dates from the first quarter of 
the 18th century, i. e. from shortly after the Genroku era. 

In another passage of the same work? the author says that he heard from a 
Nara priest that the expression ''Sai no kawara no Jizo" was due to the fact that 
there was from olden times an ancient stone image of Jizo on the beach of Sai. 
Stones were heaped up there to form little stüpas on behalf of deceased children, and 
masses were said for them. The Yamashiro people spoke of “the Jizö of the beach 
of Sai", and when this expression spread to other provinces, its sense was forgotten 
and the ‘beach of Sai" was thought to be the Netherworld. 

The author of the Kanden kohttsu4 (1799) says: “There is a village of Sai in 
Kii district, said in the Sanda: j1tsuroku to be fixed as a burial place of peasants 
in the r3th year of Jogwan. The popular saying that Sai no kawara is a spot in 
the Netherworld where little children assemble, and further that Jizö son converts 
and blesses these little ones, may have originated from the fact that there were 
many little stüpas of stone (or stüpas of pebbles) in that burial place." 

We read the following in the Min-un sakki5: “Popular tradition says that if 
boys die they go to Sai no kawara, {£ Jt Oiñ, where they pile up pebbles before Jizö 
son and make stüpas (of these pebbles). But devils strike those stüpas with iron 
sticks and the boys run away weeping to Jizo son and embrace him. Then the boys 

1 K. T. K. Vol. IV, Ch. XX, p. 338: the burial places were on the beach, WA. 

* Vol. I, p. 140. 

3 Ch. XXX, p. 21 of the Ms.; Ch. L, p. 808 of the printed edition of 1908. 

4 Quoted in the Enkyo zatsuwa, kJA*É;& (written in 1837 by HIO KEIZAN, H Ri), 


Ch. II, Hyakka setsurin, BR, MT —, p. 335, s. v. ENK. 
5 Ch. II, p. 15. 
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slowly go back again and pile the pebbles up, but the devils reappear and again 
destroy the stüpas, so that the work is never finished. Such are the sufferings of the 
Netherworld. At the present day there is in Sai village a stone image of Jizö son, 
and close to it there are many stüpas made of pebbles." The same author quotes 
a passage of the Hokkekyö (Saddharma pundarika sütra)!, where we read: “Little 
boys playing together make stüpas of sand. In the same way all men (even children) 
can themselves complete the road to Buddhaship’’, and asks whether the people 
may have forced the meaning of these words (in creating the belief about the children 
piling up little stüpas on the beach of the river in hell). 

Another explanation of Jizö’s connection with the children of the Sai no 
kawara is mentioned by the author of the Unkin zuihitsu,?, or ‘Miscellaneous 
writings of Cloud-brocade", who also gives the version about the burial place of Sai 
village. “In olden times" says he, when KUYA SHONIN, 7x4, ŁA (the famous propa- 
gator of Buddhism, who lived from A. D. 903 to 972) made a pilgrimage to Matsuo 
myöjin, BS FEBR (the celebrated Shinto god near Kyoto) and went along the Sai-in 
no kawara, LOWER, crowds of children from the village playfully clung to his 
sleeves and staff. The very tender-hearted priest often gave them cakes and loved 
them, and somebody must have represented him in painting as ‘Jizö of the Future 
world’, HEMER. Now there is a temple of the Jödo sect in Sai-in village, with 
an image of Jizö son. The Buddhists changed Sa:-tn no kawara into Sat no kawara.”’ 

These are the opinions of the Japanese authors on the origin of the expression 
Sai no kawara and of its connection with Jizo. We ourselves, however, are inclined 
to seek it also in an other direction. ASTON, in his work on Shintö?, refers to HIRATA's 
statement about stone figures of the phallic Sae no kamit, ill, called Chimata no 
kami, ZE, or “Gods of the Crossways”, which still in Hirata's time (A. D. 1776 to 
1843) were seen in the eastern provinces, ‘‘where they were sometimes mistaken 
for Jizo, the Buddhist children's God, and honoured in the temples". With regard 
to Dösöjin, MM, the phallic God of Roads (the Chinese form of the Sae no kami), 
ASTON says the following. “I have before me a picture of a Dosojin. If stands 
at cross-roads, and is a phalloid natural boulder over which depends a shimenaha 
supported by two bamboos. In front of it are little piles of stones, of which the similar 
offerings to the Buddhist children's God Jizosama are doubtless a survival. The mo- 
dern practice of bringing the Jizo of the neighbourhood and dumping them down 
before the lodging of a newly-married couple is no doubt a similar case of survival. 
A custom which began with the Dosojin is continued with the Jizö, which now occupy 
their place at crossways.’’ 





1 Sect. IM. ? Ch. IV, p. 28. 

3 Shinto, p. 189. 

4 Sai no kami, ‘‘Gods of good luck"; this is, as ASTON, 1.1. p. 195, says, “an altered con- 
ception, a vaguer and more general idea than sahe, which means prevention (of disease)". 
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Thus at the feet of the phallic gods of the roads, called Sae or Sai no kami 
in Japanese or designated with the Chinese term Dosojin, little stones were laid by 
the passers-by. This was not an offering, but it was done to place one's self under 
the god's protection by bringing into contact with him something which had been 
touched before by one's self!. The same custom of laying pebbles at the feet of the 
gods of the roads is found all over the world, as I formerly remarked with regard 
to the Hermaia of the ancient Greeks?. It is quite logical that the same old custom 
was continued when Jizo had taken the place of the old Shinto gods. The Buddhists, 
however, did not know its original meaning and invented a reason for it, suitable 
to Jizo's nature of protector of the souls in hell. The little heaps of pebbles may have 
reminded them of the small stüpas mentioned in the Hokkekyö, which were built 
up from sand by children, and of the heaps of stones piled up on the banks of the 
Three-path river in hell by the wicked souls who had fallen into the hands of the 
old hag. The blending of those ideas may have caused them to explain the custom 
of laying pebbles at Jizö’s feet in such a way, that each of these pebbles meant one 
pebble less to be heaped up by the children on the beach of the Styx. 

If this belief really arose in this way, Jizo must have become the special protector 
of the souls of children after having taken the place of the Sae or Sat no kam: at 
crossways. And in the same time the old name of the burial place at the Sat no kawara may 
have been blended with the name of Jizö’s predecessors, because Jizo in his new function 
of Sai no kami was believed to protect the souls of the children heaping up the pebbles 
on the beach of the Styx. We saw above that the Genroku era seems to be respon- 
sible for the term of ‘“‘Jizo of the Sai no kawara’’. Therefore, if our supposition be 
right, the end of the seventeenth century was the time when Jizo, whose images 
from olden times were often placed along the roads, superseded the ancient Sae no 
kami, the gods of the roads, and also became the protector of children. It is, however, 
only a hypothesis, based upon the fact of Jizo's having replaced the Sai no kami 
and upon the resemblance between the name of these gods and the comparatively . 
new name of the river beach in hell. 

As to the question why Jizo superseded the phallic gods of the roads, we may 
refer to the passage of the /7z0 Bosatsu reikenki, mentioned above?, where TAIRA 
NO KIYOMORI (1118—1181) is said to have erected six Jizo's at the six entrances 
of the capital, ‘that the passers-by might obtain great felicity in future existences”. 
Again, the Gempei seisuiki relates how SAIKO HOSHI placed groups of the Six Jizö’s 
on seven different cross-roads in Kyoto. This happened also in the twelfth century‘. 
In the Kwangen era (1243—1246) CHIBA HIDETANE erected six Jizo images at 





1 Cf. HARTLAND, The Legend of Perseus, Vol. II, pp. 205 sqq. 
2 De Graecorum diis non referentibus speciem humanam (1900), pp. 80sqq.; Die nicht 
menschengestaltigen Götter der Griechen (1903), pp. 102 sqq. 

3 Sect. III, Ch. II, 8 5, p. 76. * Ibidem, p. 73. 
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the roadside on behalf of the soul of his deceased wife!. The Six Jizö’s of Ikegame 
village in Higo, dating from the Tai-ei era (1521—1527), apparently formed the 
centre from which several roads diverged?. These instances show that especially the 
Six Jizö’s were placed at the roads from the twelfth century downwards. This custom 
must have been the reason why Jizo in later times superseded the phallic Sae no kami. 

As we stated above?, Mr. PETRUCCI believes to have found in Turkistan traces 
of a cult of the Six Jizo's as well as of Kshitigarbha as a patron of travellers. Before 
accepting these two statements, however, we have to await Mr. PETRUCCI’s further 
publications. But even if he is right, we are sure that Jizo's cult as a god of the roads, 
though having been introduced in olden times, did not become general, i. e. did 
not supersede the phallic Sae no kami, before the end of the seventeenth century. 


§ 3. Indo Jiz, the leader to Paradise. 


We saw above, that Jizo was worshipped as the saviour from hell; now we 
shall treat his function of leader to Sukhavati, the “Pure Land" of Amitäbha. 

As to the connection of Jizo's cult with that of Amida and Kwannon we may 
refer to the passage of the Buddhist Encyclopaedia Fah-yuen shu-lin (compiled in 
A. D. 668), which we quoted above‘. This work states that the cult of Amitäbha, 
Avalokitecvara, Maitreya and Kshitigarbha was widely spread in China at the time 
of the Six Courts (A. D. 265—589). It is interesting to notice that the Fusö ryakkı, aR 
Gs, or “Abbreviated history of Japan", written about A. D. 1150, relates that 
JOTOMON-IN, LPP, i. e. FUJIWARA NO AKI-KO, RKP, the Consort of 
the Emperor Ichijo, who in A. D. 1026 became a nun and assumed the name of 
Jötömon-in, in A. D. 1030 erected a Buddhist chapel (Jögyödo, BAT) in which 
she dedicated gold-coloured images of Amida Nyorai, Kwannon, Seishi (Avaloki- 
tecvara and Mahästhänapräpta, Amitabha’s attendant Bodhisattva's), Jizo and Nagar- 
juna, “in order to extinct evil and produce good". Nägärjuna was the first teacher 
of the Amitäbha doctrine, which fact was the reason of his being worshipped in 
connection with this Dhyanibuddha and his attendants. As to Kshitigarbha, the 
fact that he is mentioned together with Amitabha and Avalokitecvara seems to in- 
dicate that he was considered to be the leader to Amitabha's paradise (in his function 
of saviour of the living beings) long before the Jodo sect propagated this belief®. The 
doctrine of the Pure Land, in China also called the “Lotus-school” (Lien-tsung, 325.) 
had its great teachers there already at the end of the fourth century and in the sixth 





1 Ibidem, p. 77. 2 Ibidem, p. 77. 3 Sect. I, Ch. II, 8 3, p. 98. 

* Sect. II, Ch. V, $8 1, p. 296. 

5 Written about 1150 by the Buddhist priest KWO-EN, fl, the teacher of GENKU, 9^5, 
the founder of the Jödo sect. No. 28, K. T. K. Vol. VI, p. 782. 

* Also KUYA SHONIN (903—972), mentioned above (Ch. III, 8 2 B) as a second Jizo, 
preached Amitäbha’s doctrine. Even in the seventh century Shötoku Taishi, Kötoku Tennö 
and Gyögi Bosatsu are said to have worshipped Amitäbha. 
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and seventh! centuries of our era, and Kshitigarbha’s cult was probably soon con- 
nected with Amitäbha’s and Avalokitecvara’s worship. As to Japan, before GENKU, 
MHZ (ENKO DAISHI, [BI KA)? in 1174 founded the Jodo sect, ESHIN (942 to 
IOI7), whom we repeatedly mentioned above as a believer in Jizo, had already 
preached Amida's doctrine. This must be the reason why Jotomon-in worshipped 
Amida in connection with Jizo nearly 150 years before the founding of the Jodo sect. 

The same ESHIN, known as ESHIN SOZU, WAAL, or “Bishop ESHIN", is 
said to have painted a magnificent picture of Amida, accompanied by his retinue 
of 25 Bodhisattvas and welcoming a deceased member of the highest of the nine 
classes of devotees to his Paradise in the West. This painting, owned by the Hachiman- 
kō, Ach (club), of the Shingon sect on Köya san, is reproduced in TAJIMA's 
Select Relics of Japanese Art?, where it is said to be one of the best Buddhistic pain- 
tings of the Fujiwara period. According to the Amitäyurdhyäna sūtra, bs, 
those to be taken up in Paradise (Sukhavati) are divided into nine classes (three 
upper, middle and lower classes), and Amida welcomes them correspondingly. This 
picture represents his manifestation for the highest grade of these nine classes. One 
of his Bodhisattvas, seated on the right side of the central group, quite near to Amida, 
is a priest without a halo but with an urna and a very white and gentle face, whereas 
his breast is partly left bare by his sacerdotal garment. As he bears a blazing pearl 
in his left, and makes the abhayamudràá with his right hand, we need not ask his 
name. It is Jizö, called Muhenshin, W% $, or “Limitless body", i. e. Ananta-käya, 
a title of Kshitigarbha on account of the limitlessness of his shapes (Fig. 18). 

TAJIMA's Japanese text states that these 25 Bodhisattvas are relatives (ken- 
zokw, #5) of Amida, leading a deceased believer, belonging to the highest of the 
three upper classes, to Paradise. Of the nine Bodhisattvas represented on the right 
hand, TAJIMA gives the names of five, omitting the four others. He apparently 
used the Butsuzö zwi? in fixing the names. HOFFMANN, whose translation of and com- 
mentary on this useful Japanese work forms the fifth volume of VON SIEBOLD's 
Nippon, entitled ** Pantheon von Nippon", wrongly enumerates these 25 Bodhisattvas 
as if the two represented on the right side of each page of the Buisuzô zui precede 
those on the left side, instead of being divided into two upper and two lower figures. 
In this way in HOFFMANN's work the logical order is upset and his numbers are 
wrong. Thus Kwannon and Seishi are Nrs. 62 and 64 of his Tab. XII, Yaku-0 and 
Yakujo, MEWE, although belonging together, are Nrs. 63 and 65. Fugen and 
Monju (the latter called Hö-jizai-ö, 1k IEE, “Independent King of the Law") are 

1 At the beginning of the T'ang dynasty the priest SHEN-TAO, #:%, wrote a commentary 
on the sacred texts concerning Amitäbha, and propagated his cult. 

3 A D. 1133—1212. 

3 Vol. IV, Pl. VIII. Cf. Kokkwa, Vol. 232, Pl. I and III, pp. 67 sqq., Buddhism and Japanese 


Art, Part III, by SEI-ICHI TAKI. 
* Vol. II, pp. 9 sqq. 





Fig. 18. Amida and his 25 Bodhisattvas weicoming a soul of the highest rank of holiness. At ` 

his left hand Jizö is seated, carrying the precious pearl in his left and making the abhayamudrä 

with his right hand. Central group of the famous picture on Köya san, attributed to ESHIN 
SOZU (942—1017). TAJIMA, Select Relics Vol. IV, Pl. VIII; Kokkwa Nr. 232, P1. III. 
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Nrs. 66 and 68. Following the Butsuzö 
zut itself instead of HOFFMANN's trans- 
lation, we further find Darani, Pe 
(Dharani) placed side by side with Byaku- 
20-0, ARTE ("White Elephant-King"), 
Koküzö, MH (Akacagarbha) combi- 
ned with Hözö, ‘AK (Ratna-garbha), 
Tokuzö, 8 ("Repository of Virtue") 
and Konzö, 4rWK; Kwomyo-o, JERE 
(“Brilliant Light-King"), is seen next 
Kongözö, EWR (Vajragarbha), Sankai-e, 
USB (“Mercy [large as] mountains 
and seas"), next Kegon, ##B% (Avatam- 
saka); Nisshkö-ö, HRE (“King Moon- 
shine"), is combined with Gwakkwö-ö, 
R HÆÆ (“King Sunlight"), Shuhö-ö, 3 
BZ (“King of all treasures") with Sam- 
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mai, —BWk (Samadhi); then follow Shi- 
shiku, Th (“Lion’s howl”, Simha- 
nada) and Jöjizai-ö, Æ HIEE (“Samädhi- 
Independent King"), Dai Itoku, KE 
(“Great Majesty and Virtue") and Dat- Fig. 19. Muhenshin Bosatsu, i. e. Jizo, one of Amida's 
jizai-ö, XB EE (“Great Independent 25 Bodhisattvas. Buisuzö zwi II, p. 12a. 
King"). The twenty fifth, Muhenshin, 338 5 (“Limitless Body"), stated in the text 
to be Jizo, is represented as a benevolent priest, standing upon a lotus, with the 
precious pearl in his left and the khakkhara in his right hand (Fig. 19). There are, 
however, three Bodhisattvas more, although the group is called “The 25 Bodhisattvas’’, 
namely Myö-on, Re (“Beautiful Sound"), placed next to Jizo, Mujin-i, MÈ E 
(“Unexhaustible Will"), and Mangetsu, MA (“Full Moon").! 
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1 TAJIMA, apparently following the figures of the Buisuzö zwi, enumerates five of the 
nine Bodhisathas on the right side: Kongözö (playing the harp), Kwömyö-ö (playing the lyre), 
Yaku-ö (holding up the precious banner), Sankai-e (playing the lyre) and Koküzö (Akacagarbha) 
(beating the hand-drum). In the centre Kwannon (kneeling and bearing with both hands the 
lotus seat for the arriving soul, and Da:?seish: (Mahästhänapräpta), joining his hands in praise, 
precede Amida. On the right side of this central group we see Muhenshin (Jizo), holding the 
cintämani and making the abhayamudrà; behind him Sammai-ö (holding the flower basin), 
J0-jizai-6 (beating the big drum), Nisshô-6 (beating the bell-drum), Gwakkwö-ö (striking another 
kind of drum) and Shishiku (playing the flageolet). On the left side of the central group the 
Bodhisattva with the two lotus flowers is considered by TAJIMA to be Hö-jizai-ö (i. e. Monju), 
apparently because this Bodhisattva is represented in the Buisuzô-zui carrying a string of such 
flowers. But in my opinion Monju’s place must be at Cakyamuni's side, as well as that of Fugen, 
because this is the ordinary place of Manjucri and Samantabhadra. Then follow two priests, 
seated behind Amida, one of whom joins his hands in adoration, while the hands of the other, 
16 
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All these 28 Bodhisattvas are found in ESHIN’s picture, and beyond these one 
Buddha (Cäkyamuni, on the left hand, between Fugen and Monju) and two priests. 
Who are those two priests, seated behind Amida, quite near to him, on the left side? 
One of them is joining his hands in adoration, while the hands of the other, dis- 
appearing behind Amida’s halo, probably are held up in the same way. In PETRUCCI's 
opinion! they are Jizö figures too, and all the six shapes of the Six Jizo's are repre- 
sented among Amida’s retinue. In this case the three additional Bodhisattvas of the 
Butsuzö zui should be three shapes of Jizö, although this is not stated by the Japanese 
author. In the central group of the picture, however, we see only five figures in Amida’s 
immediate neighbourhood, namely the priest-shaped Jizo (Muhenshin, seated on the 
right side, with the blazing pearl and the Abhayamudrä), the two other mysterious 
priests, and two Bodhisattvas (wearing the Bodhisattva crown). One of the latter, 
seated on the right side, is carrying a flower basin, for which reason TAJIMA calls 
him Sammai-ö, ‘‘Samadhi King", in accordance with a similar figure in the Butsuzo 
z41*. The other Bodhisattva, seated on the left side, in front of the two priests, is 
wrongly called /70-71za1-0 (i.e. Monju) by TAJIMA, who did not recognize the preach- 
ing Buddha, Cakyamuni, seated in the left group with Monju and Fugen at his 
sides. Probably we have to deal with Dat-1toku, who is also carrying lotus flowers 
in the Butsuzo zui. The fact that the central group contains only five, instead of 
six figures seated near Amida, makes me think that there is but one Jizö, the two 
Bodhisattvas Sammat-0 and Dai-ttoku, and two priests, not identical with Jizo. 

On considering Mr. PETRUCCI’s provisional explanation of the two priests accom- 
panying Amitäbha in the embroidery from Turkestan, mentioned above?, as the benig- 
nant and the malignant (i. e. demon-expelling) genii of the Buddha, the question 











disappearing behind Amida’s halo, probably are held up in the same way. TAJIMA does not 
know their names or meaning, and the Buísuzó zui does not mention them. Byakuzó-o, Tokuzö 
and Hozó are playing three different flutes, while behind them Skühö-ö is beating the cymbals. 

Of the left group Yakujö carries a precious banner, Kegon strikes with two little hammers 
a square, standing instrument called hö-kyö or "square sound”; as to the five remainnig figures, 
TAJIMA does not know their names, but mentions as other Bodhisattvas (represented in the Butsu- 
26 zul) Fugen, Darani, Konzö, Datitoku and Daijizai. It is queer that he did not recognize 
the preaching Buddha, Cäkyamuni, with Monju and Fugen at his sides. Instead of Monju, 
Daitoku, who carries two lotus flowers in the Butsuzó-zui, must have his seat in the central 
group, in front of the two mysterious priests. Of the six remaining Bodhisattvas, the two on the 
left are probably Dara»: and Konzo, although they are playing the drum and another instrument 
in the picture, the Butsuzö zui representing them in a different way. I suppose them to be placed 
on the left side, because nearly all the Bodhisattvas there or on the left side of the central group 
are found on the same pages (9 b and 10 a) of the Butsuzo zui. If this is right, the four Bodhi- 
sattvas on the background of the right group must be Daijizai and the three additional Bodhi- 
sattvas of the Butsuzö zui, namely Myö-on, Mujin-i and Mangetsu. Thus the picture gives 
Cäkyamuni, the 28 Bodhisattvas of the Butsuz6 zui, and two priests. The latter may be Amida’s 
genii, if Mr. PETRUCCI's explanation of the Twen-hwang embroidery proves to be right. 

! L. 1., p. 205. 

2 P, 11a; HOFFMANN, Tab. XIII, fig. 81. 

3 Sect. I, Ch. II, 8 3, p. 197. 
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rises whether perhaps a similar idea is hidden behind the two 
priests on the left side of the central group of Eshin’s picture. 
I say “hidden”, for it is difficult, indeed, to believe that one of 
these harmless, benevolent looking priests should be a menacing, 
evil-suppressing genius. But if PETRUCCI's opinion, based 
upon inscriptions of the STEIN expedition, proves to be right 
and is maintained by him after having studied all the inscrip- 
tions now in his hands, the two priests of our Japanese picture 
are perhaps to be explained in the same way. For the present, 
however, it is still very doubtful. 

These 25 Bodhisattvas are also represented in painting on 
the door leaves of a portable shrine in the Zenrinji, IRF, 
an important Jodo temple at Kyoto. Two of these six door 
leaves are reproduced in TAJIMA's splendid work, mentioned 
above!, and on the second a Buddhist priest is seen, standing 
upon two lotus flowers, with a round glory behind his head, 
and his hands joined in adoration. TAJIMA calls him Muhen- 
shin (Ananta-kaya), i. e. Jizo, but it may also be one of the 
two genii, mentioned above, because the attitude of his hands 
is similar to that of the two priests in ESHIN's painting. As 
only one of the six leaves are reproduced, we do not know 
whether the second priest is also represented on these doors. As 
to the painter of this beautiful piece of art, he is said to be 
KOSE KANAOKA, Reli], who in the middle of the ninth 
century founded the Kose school. TAJIMA, however, declares 
this tradition to be false, and supposes it to be the work of TOSA 
TSUNETAKA, Liss i.e. Fujiwara Tsunetaka, Tosa Gon 
no kami, the celebrated founder of the Tosa school, who lived 
in the twelfth century (Fig. 20). 

Two similar priests are seen standing behind Amida among 
his retinue of Bodhisattvas, on one of the two scrolls (makı- 
mono) containing historical pictures of the Taema mandara 
(mandala). Amida is represented there welcoming Fujiwara To- 
yonari's daughter Chüjö-hime (753—781), who had become a 
nun in Taema-dera and to whom the magnificent ‘‘Taema- 
mandara” is attributed. She is said to have had a devout be- 
lief in Amida. The makimono representing Amida welcoming 

1 Vol. I, Pl. XIV, 2. id g 





Fig. 20. A Buddhist 
priest, standing upon 
two lotus flowers and 
joining his hands in ado- 
ration (Jizö) among the retinue of Amida, welcoming a holy soul. One of the six door leaves of 
a portable shrine in the Zenrinji at Kyōto. TAJIMA, Select Relics, Vol. I, Pl. XIV, 2. 
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Free her to Paradise is also 
C Wee CC reproduced by TAJI- 

E: diva MAT, who hesitates to 
fix its date, although 
it has been attributed 
to SUMIYOSHI KEI- 
ON, (GR. who 
lived in the thir- 
teenth century. 

The same priests, 
both standing and 
joining their hands 
in adoration, belong 
to Amida's retinue in 
another magnificent 
painting of the Ta- 
kuma school, pro- 
bably dating from the 





Fig. 21. Jizo in Amida's Heaven, the Western Paradise (Sukhävati). From 
the same makimono to which Fig. 15—17 belong (Leiden Ethnographi- eleventh century, not 


cal Museum). long after TAMEUJI's 
and | TAMENARI's 
time. But Jizo with the pearl and the abhayamudrä is not there, nor is he visible 
in the former picture. i 
As Jizö in ESHIN’s painting appears among Amida’s retinue, he was apparently 
believed to live in Amida's Paradise, Sukhävati (cf. Fig.21). This agrees with the Chinese 
tales describing his beautiful palace in this paradise?. In the story about the priest 
Giman, however, found in the Genko Shakusho, he is called ‘‘the Bodhisattva who lives 
in the South’, whereas the Pure Land lies in the West!. Also the Sūtra on the Ten 
Wheels says that he and all the Bodhisattvas related with him came from the South 
to the Bhagavan’s assembly. As to the mandala of the Taizö-kai, of the Yoga school, 
we learned above? from the Mahävairocana sütra (Dai Nichi kyo), that Akacagarbha’s 
place is in the West, but that of Kshitigarbha in the North (on the Yaksha side). 
The Taiheiki9 (about 1382) states that Jizo, after having received Cakyamuni's 
doctrine, was attached to, i. e. became an inhabitant of, the Trayastrimgat heaven, 
and that he, being a ‘Great Leader", -X3Bfsp (to salvation), was called with 
1 Vol. VI, Pl. XVI, 2. 
* Kokkwa, No. 61, Pl. II, p. 238 sq. 
3 Cf. above Sect. II, Ch. IV, § I, p. 293. 
4 Ch. XIX, p. 961, cf. above, Sect. II, Ch. IV, § 1, p. 294. 


5 Above, Sect. I, Ch. I, $ 5, p. 192. 
5 Ch. XVIII, p. 19. 
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Cakyamuni and Maitreya the “Three Holy Ones", =Z#. We learn from these pas- 
sages that there were different ideas about Jizö’s residence. 

In our paragraph on the Six Jizö’s we referred to a passage of the Genkö Shaku- 
sho!, where FUJIWARA NO TSUNEZANE's young consort was said to have 
requested her mother to make Six Jizö’s for her instead of seven Yakushi’s, because 
she felt that her death was near. Yakushi Nyorai, the ‘‘Medicin- master" (Bhaishajya- ` 
guru) could not cure her any more, but Jizö could save her from hell and lead her 
to paradise. And he truly did so, for after the six Jizö’s had been made and the abbot 
Jösan of Hieizan had prayed to the Bodhisattva on behalf of the young woman’s 
soul, a purple cloud came floating to the window of her room, a delicious smell filled 
the house, and she died gently, turned to the West, with her hands joined in prayer?. 

From a passage of the Kazusa kokushi? we learned that CHIBA HIDETANE 
in the Kwangen era (A. D. 1243—1246) on behalf of his deceased wife erected six 
Jizo images at the roadside near a village, afterwards called Roku Jızö mura‘. 

Indo Jizö, the “Leader” (to Paradise), was the name of the image of a chapel 
in the compound of Tengyo-in, Tennoji village, Settsu province. This idol was also 
called Mitsu-kane Teo, *Three-bells Jizo", because the bell of the chapel was rung 
thrice when funeral processions passed it and arrived at the cemetery. This was, at 
least, the custom in the Genroku era, at the end of the 17th century. 

Another Indo Jizö is attributed to Kobo Daishi. All funeral processions on 
Koya san stop before this image and pray to Jizo to lead the dead to the Pure Land; 
then they continue their way to the cemetery 9. 

On the grave of the Soga brothers (killed in A. D. 1193) in Ashikaga-shimo 
district, Sagami province, there are two gorın no sek110, stone stüpas composed of 
five layers. A Jizo figure is engraved on both of them, and a Sanscrit character 
is seen on each side of the square stone base’. 

At the grave of TAKEDA ARIYOSHI, ÄM a son of Yoritomo’s general 
Nobuyoshi (1138—1186), was a shrine, called Jizö-in, SE. with a stone image 
of Jizo. This was at Fuchü (JffrP) village, Kai provinces. 

On the back of a stone Jizö at Kurashina (SH) village, in the same province, 
where the Omura family had her residence, this inscription was seen: ''Grave of 
Omura, Lord of Iga". This was a vassal of the Takeda family, who lived in the 
Tensho era (1573—1591)*. 

The principal idol of Höjuji, I, in Iida (RH) village, Yamanashi district, 


1 Ch. XVIII, K. T. K., Vol. XIV, p. 941. 
2 Above, Sect. III, Ch. II, 8 5, p. 75. 

3 Ch. VI, p. 3. * Above, Ch. II, 8 5, p. 77. 

5 Above, Ch. I, 82, p. 394. 8 Above, Ch. II, 82, p. 64. 

? Shimpen Sagami füdoki ko, Ch. XXIX, Ashikaga-shimo gori, Sect. VIII, p. 37. 
8 Kaikokushi (1814), Ch. LXXIII, Butsuji-bu, Nr. I, p. 6. 

9 Kaikokushi, Ch. XXXVIII, Koseki-bu, Nr. I, p. 15. 
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_ Kai province, was also a stone Jizö, six shaku high. 
It was the grave post (%48, bohyö) of IDA TORA- 
HARU, fx HERR, who died in A. D. 15751. 

The famous Rinzai temple Kenchöji, EL, 
at Kamakura was dedicated by the fifth Shikken, 
HOJO TOKIYORI, Jt/XWj on the 25th day of 
the ııth month of the 5th year of the Kencho era 
(1253). A large Jizö image was made its honzon 
or principal idol, and a thousand other images of 
the same Bodhisattva were also placed there. TOKI- 
YORI, aíter having carefully written a prayer? 
to Jizo, composed by SHIGEMORI, (Ee, ordered 
DORYUS?, ji, the celebrated Chinese Zen priest, 
who became the abbot of the temple, to take the 
leadership of the ceremony of dedication. On the 
same day (the 25th) Tokiyori partly read the ‘‘Ma- 
häyäna sütra of five sections’? before Jizo and 
offered it to him, that he might give a long life to 
the Emperor Go-Fukakusa, the Shogun Munetaka 
Shinno and to the latter's chief vassals, as well 
as Great Peace to the Realm’. Further, masses were 
satd on behalf of the departed souls of the three 
Shoguns Yoritomo, Yoriie and Sanetomo, of Nii 
f de, oa dono (Yoritomo’s consort) and of the members of 

Fig. 22. Jizö with precious pearl. A Ei : 

grave monument of a boy who died the Hojo family.* 

in 1738. We see Jizo here worshipped in a temple of 

the Zen sect as a giver of long life and peace to 

the living, and asa saviour and leader of the dead. Another Zen temple of Jizö, 
called Jizöji, was founded by SOKYO, GG (A. D. 1290—1374), a Zen priest 
whose proper names were SHUKYO and HEKITAN’, and who was a descendant 
of the Hojó family. When he was born, his mother had a lucky dream, and after 
his birth the people called him a reincarnation of Jizö Bosatsu. After having grown 
up, he followed the teachings of the Zen priest SHOKAKU, IF #, and practised the 

Law. He stood in high favour with the Emperor GODAIGO, who asked him about 

the Law when visiting the Byödö-in, Pfr, of Uji, F. The Great Shogun ASHI- 

1 Kaikokushi, Ch. LXXXII, Butsuji-bu, Nr. X, p. 1. 

? MX, gwammon. 3 He lived 1214—1278. 4 AMAZE, Gobu no Daijokyo. 

5 km, Taihei. 

6 Kotei zoho Azuma kagami, “Azuma kagami (written shortly after A. D. 1266) explained 


and enlarged". Ch. XLIII, p. 47 (11th month of Kencho 5). 
7 sz and $t; the "oer name was his #, the latter his 7. 
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KAGA YOSHIAKIRA, Ree (1330—1368) re- 7 
quested him to celebrate services for his mother's | 
soul for a hundred days. Also HOSOKAWA YORI- 
YUKI, #)MZ, learned the doctrine from this 
Zen priest and erected a /1z0 Zenji or “Zen temple 
of Jizo" in the Western part of the Capital, which 
he had dedicated by Sokyo himself!. 

In A. D. 1317 MAKI TOMOTADA, MASE, 
erected a Jızö-ın at Tatsuta, Owari province, in 
order to pray there for his deceased wife's soul?. 

In the history of Tödaiji, WK, the famous 
Kegon temple at Nara, we read the following story. 
When Shigehira by order of his father Kiyomori 
in 1180 had burned down the great Buddha hall 
of this temple, Yoritomo had it rebuilt in 1195 by 
YUKITAKA, ír. This man was a devout believer 
in Jizo. After his early death his only daughter, 
still a child, was so much distressed, that she wrote 
a letter to her father and tied this to the hand of 
his tutelary Jizö image. Then she prayed: ‘‘Jizo 
sama, you, who convert the Six gati and the nine A 
worlds, you are sure to know the place where my Fig. 23. Jizö with precious pearl. 
father is. Please give him this letter and bring A grave monument erected in the 

; Genroku era (1688--1703) or some- 
me his answer." Thereupon she prayed and wept hat tater: 
before the image day and night. And behold, in the 
morning of the seventh day, her letter had disappeared and her father's answer was 
actually in Jizo’s hand. In 1675, when the Nanto metsho shit was written, this docu- 
ment was still preserved in the Söji-in, DEZ at Nara, and the image was wor- 
shipped there under the name of Fumitsukai (XXE) no Jizö or “Letter delivering 
Jizo"'.? 

In 1549 the general SHIONOYA YOSHITSUNA erected a stone image of Jizö on 
behalf of the soul of his father, who died in 1546.* 

The idea of the souls of the dead ascending Mount Higane® in Izu province, 
to take their refuge to the well-known Jizo who has his temple on the top of this 
mountain, is found in a story from of A. D. 1582, mentioned in the Zöter Zushü shiko, 
BETEN. The soul of a little girl x was thought to have been. seen going up the 

1 Garan kaikiki (1689), Ch. VIII, p. 20. = 

2 Owari meisho zue, IRM, written in 1841 by OKADA KEI, MH. Ch. IV, p. 27. 

3 Nanto meisho shü, Ch. II, p. 7. 4 Cf. below, Ch. III, § 5. 5 pss. 


6 Written in 1895 by HAGIWARA MASAO, ak: the original work, the Zushü shikö 
was written in 1800 by AKIYAMA AKIRA, litt. Ch. XI, E, p. 8. 
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mountain, and a devil of hell had caught her 
halfway! But the latter proved to be the 
priest of the Jizö shrine, and the girl was not 
a soul but the living daughter of the priest, 
who went home in the evening and was at- 
tacked by a wild animal, when her father, 
who had descended halfway to meet her, 
saved her in time and killed the animal. 

We read in the history of Jizö Bosatsu of 
Közanji, BF SF, written in the Kwambun era 
(1661—1672) by SOGEN, &%, superior of this 
temple, that MISAKA TAKAKAGE, DER, 
lord of Echizen, lost both his sons on the 
battlefield of Miharu tsuneba, ZAE M HE (A. D. 
1588) and had them buried on the cemetery 
of Kozanji. Then they appeared to their pa- 
rents in dreams and said that they had died 
so young because they had not practised Bud- 
dha's doctrine, and that they now had fallen 
into hell and suffered heavily day and night. 
They requested their parents to make a Jizo 
image and to dedicate this in Kozanji, in or- 
der to save them from their sufferings. There- 
upon the parents erected the image, known as 
the Jizo of Kozanji. They hoped, of course, 
that this Bodhisattva not only might release 
their sons from hell, but also lead them to 
paradise !. 

At the time of the author of the Garan 
kaiki ki (1689) the six Jizo's near the capital 
were visited on the 24th day of the 7th month 
Fig. 24. Jizö, standing upon a lotus, with by many pilgrims, who went about in proces- 
dig Msn bi ia tod eia sion, beating bells and drums and reciting 

graphical Museum. Amida’s holy name? Thus Amida's and 
Jizo's cults were combined. 

In 1745 a woman from lidamachi, Yedo, called Yokoyama Take, erected a 

large Jizo image made of bronze on Koya san, where she had made a pilgrimage 














1 Röö chawa, ¢hB2kik, “Tea talks of old women", written in 1742 by MISAKA 
DAIYATA, =KKMA, Kinsei kidan zenshü, KAMERAS, Zoku Teikoku bunko, Nr. 47, p. 319. 
? Cf. above, Sect. III, Ch. II, 8 5, p. 73. 
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after the death of her husband, carrying his white 
bones in a box hanging on her neck!. When passing 
the night in the nyonindö, KA, or "Women hall" on 
Koya san, Jizö appeared to her in a dream, and this 
caused her to erect the Bodhisattva's image on behalf 
of her husband's soul?. 

Not only for human souls, but also for those of 
animals masses were said and Jizo images erected. 
When in 1826 two horses had died in a village near 
Shitsunomura, SEH. Mino province, all the owners 
of horses contributed for having two Jizö images 
made and services held on behalf of their souls. These 
horses had been possessed by the gipa, a special demon, 
and no moxa's had cured them. The two Jizö’s were 
made of stone and were of a man's height. They 
were placed in the field, and whoever had a sick horse 
went there to pray to them, for they were believed to 
be powerful in curing horses?. 

Jizo's effigy was very often engraved on grave 
monuments, which is still done at the present day. 
When during the night of the 23th of December 1910 
in Okubo village near Tokyo a woman with her two Fig. 25. Jizö as one of the “Se- 
children had been murdered by thieves, the people 1 had a ee had 
a stone Jizo carved and erected in Sempukuji, BS. the Lanca sign for the syllable ka, 
at Okubo, on behalf of their souls. The ceremony attributed to him by the Shingon 

: sect, isgiven. ButsuzózuiIII, p. 4b. 
of opening the eyes took place on the 29th of January 
1911; the shape of the image was the same as that of Nihon-enoki, Shiba district. 
A great many grave monuments of the Genroku era (1688—1703), which of late 
were sent to Europe, show Jizö’s figure between the date of the death of the 
persons (most boys, girls or women) on behalf of whose souls they were erected, 
and their posthumous name. On these monuments Jizö is always represented as a 
priest, standing upon a lotus, and mostly with a khakkhara in his right, a precious 
pearl in his left hand. But there are also monuments on which he only carries a 
precious pearl in his folded hands (Fig. 22 and 23), or a rosary (Fig. 24), or cymbals, 
or (on an archaic one) a lotus in his left, while his right hand is making the abhaya- 


wit 


co Nr ME MES 


^ 


* 











1 She wished to have her husband's bones buried in the kotsudo or "ball of bones" on 
Koya san, near Köbö Daishi's grave. 

2 Köya-san hitori amnai meirei shu, BYWRRAARE, written in 1897 by TENGANSHI, 
ART, p. 8. 

3 Shözan chomon kishu, MUS Mir, written in 1849 by MIYOSHI SHOZAN, RER, 
Kinsei kidan zenshü, Zoku Teikoku bunko Nr. 47, p. 415. 
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mudrä (lifted with the open palm in front), to bestow 
fearlessnes supon his worshippers!. Sometimes the mys- 
tic character (the Lanca sign ha), used by the Tantric 
school (the Shingon sect) to designate this Bodhi- 
sattva?, is seen above Jizo's head (cf. Fig. 25). This 
was the case with a monument on which he was re- 
presented with cymbals in his hands. Another, with- 
out names or dates, shows two standing Jizö’s, one in 
the ordinary form of a priest with a pearl and a khak- 
khara, the other in his older shape of a Bodhisattva, 
with the Bodhisattva crown upon his head, a lotus in 
his left and a khakkhara in his right hand?. The erec- 
tion of these grave monuments had a double aim, namely 
to cause Jizo, under whose protection the dead were 
placed in this way, to save them from hell as well as 
to lead them to paradise. 

As to masses to be held for the dead we may mention 
the Butsuzö zui (IV, p. 7b, our Fig. 26), where Jizo (in 
the shape of a priest, seated with his legs crossed on the 
lotus, with a halo, pearl and khakkhara) is represented 
as the fifth of the r3 deities to be invocated after the 
Fig. 26. Jizö, to be invocated on death of a relative. On the 7th day Fudo, on the 14th 

i 35th day after death. Shaka, on the 21st Monju, on the 28th Fugen, on the 

utsuzö zui IV, p. 7b. a à 

35th Jizo, on the 42nd Miroku, on the 48th Yakushi, 

on the rooth Kwannon, on the first anniversary of the death Seishi, on the third 

anniversary Amida, on the seventh Ajuku, and further, without fixed dates, Dai 
Nichi and Koküzö (Äkäcagarbha). 





$ 4. Jizö suffering or working as a substitute for his worshippers. 


We related above‘ how Kwubskire To an image at Anryü-machi, Settsu province, 
ascribed to GYOGI BOSATSU, saved the priest Junrei's life by suffering his head 
to be cut off by robbers as a substitute for this priest himself. Further, the Jizo of 
Mibu saved one of Nitta Yoshisuke's rebels by having himself bound and thrown into 
prison in his place*. Again, Höyake no Jizö of Seshü-in in Osaka underwent the 
punishment of the yake-kane or ‘‘burning irons" as a substitute for a woman’, 


! Cf. above, Fig. 4, Sect. I, p. 195. 
* Fig. 25; cf. Butsuzö zui, III, p. 4 b, where he is mentioned among the “Secret Buddhas 
G. e. the deities worshipped by the Shingon sect) of the 30 days" (of the month), =+ B Mf. 
is day is the 24th, as we stated before. 
3 Cf. above, Fig. 2, Sect. I, p. 188. 
* Ch. I, 8 5, p. 400. 5 Ch. II, 8 1, p. 62. * Ch. II, 8 3, p. 70. 
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and an other Jizö image, which stood in a shrine on Öyama, was said to have taken 
the place of a stag shot by a hunter, who found his arrow sticking in this Jizö’s body!. 
Jizö of Jöshinji in Okusawa village, attributed to ESHIN, suffered in hell as a sub- 
stitute for a hunter who one day had covered this image with his hat, because the 
rain dripped upon it through the roof of its chapel?. Asekaki [120 on Köya san was 
said to perspire every day at the hour of the snake on account of the sufferings which 
he underwent in hell as a substitute for the living beings?. 

A woman in Koshima, Mino province, who devoutly believed in Jizo, constantly 
prayed to get an image of this Bodhisattva. One day she picked up an old wooden 
Jizo, about one shaku five sun long, from the river before her house. She rejoiced 
greatly because her wish was fulfilled, and prayed to it every morning and evening. 
She got one child, but when the little boy was four years old, she died. Her husband 
took a second wife, a most cruel woman, who ill-treated her stepchild in a terrible 
way. One day when the man was absent — it happened in Anwa 3, i. e. A. D. 970 — 
the boy, who from his own mother had learned to pray to Jizö, took a little rice from 
the vessel in which his stepmother soaked rice in water to prepare sake, and weeping 
bitterly he offered it to Jizö and to his mother's that (soul tablet). But the cruel 
woman, on discovering him kneeling before the image and the tablet and laying 
the rice before them, flew into such a passion that she threw the poor boy into a 
kettle and cooked him over the fire. At the same time the father, who was on the 
road, suddenly by a vague confusion of his mind was forced to return home. At 
once he heard the laments of his child, and when he listened where the sound came 
from, he saw a Buddhist priest, about 40 years old, with a little boy on his back, 
standing by the roadside. At his question what child this was, the bonze answered: 
“I have given myself as a substitute for this child, when its stepmother was about 
to kill it. Now I have taken it with me. You must put it under the care of other people 
and have them educate it." Then he handed the boy over to the father, who embraced 
it in great fright. When he asked the priest where he lived, the latter replied: "Near 
Zö-ö-in, EE (the “Temple of the Repository King") and suddenly disappeared 
as if he were wiped away. The father followed the priest 's advice and after having 
intrusted his little son to other people went home. There he found his wife kindling 
the fire under the kettle, but when she saw her husband she at once extinguished 
it and was quite confused. ‘Where is the boy", asked the man, and she answered: 
“Under pretext that he went playing he ran away, threw himself into the river and 
was drowned". But the father took the cover from the kettle and saw the old Jizo 
image lying in it; it had saved his child by giving itself as a substitute. The man 
wept bitterly and giving up domestic life became a monk, henceforth worshipping 
Jizo with all his heart‘. | 

1 Ch. II, 8 3, p. 70. ? Ch. III, 82, A. 3 Ch. III, 82, A. 

4 Jizo Bosatsu retkenkt (1684), Ch. VIII, p. 17. 
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The name of Jizö’s temple, Zö-ö-ın, reminds us of the Kongó Zö-ö Gongen of 
Mount Yoshino, mentioned above!. 

The principal image of Emmyöji, IEM, or “Temple of the Lengthener of Life” 
in Kome-chö, X#], Kamakura, was a standing image called Hadaka Jizö or “‘the 
Naked Jizo". It stood upon a backgammon board (sugoroku-ban, BEI in a little 
shrine, but when pilgrims came it was taken out of the shrine, its garment was taken 
off and it was shown naked to the visitors. It was different from the ordinary Jizo's, 
for it had female pudenda. Tradition said that HOJO NO TOKIYORI, AL {ER £i, 
the fifth Shikken of Kamakura (A. D. 1226—1263) one day was playing sugoroku 
with his wife; they had mutually agreed that the loser of the game should entirely 
undress him (or her) self. His consort lost, but filled with shame she prayed to this 
Jizo, her tutelary idol, that he might save her from this painful situation. And behold, 
the Bodhisattva suddenly changed into a woman and stood upon the sugoroku board, 
then giving himself as a substitute for her. From that time he was called Migawari? 
Jizö or “Substitute Jizo''?, 

The female shape of this Jizo is interesting in connection with his original female 
nature‘. 

A peasant in Izumo, who had always had a firm belief in Jizo, had made a small 
image of the Bodhisattva. He had placed it in a little shrine on a board in his room, 
and worshipped it daily. One day a severe illness prevented him from obeying the 
order of the lord of his district to cultivate the lord’s rice fields. According to the 
custom of the Tokugawa period the peasants had to do so gratuitously. Thus all the 
peasants of the village went out on the day fixed by their lord to work in his service, 
but the poor man could not go and in despair again and again repeated Jizo’s invo- 
cation," Namu Jizo Dai Bosatsu’’, in his lonely house, his beloved wife just having 
died from the same disease. On the lord’s fields, however, a young Buddhist priest 
worked in his place and fulfilled his task so well, that the lord gave him a wine cup 
which he respectfully raised above his head and disappeared. The lord understood 
that this priest was a divine person and sent a messenger to the peasant’s house, 
in order to reward him. The astonished man, convinced that this was Jizo’s work, 
opened the shrine and saw the wine cup upon the Bodhisattva’s head and mud sticking 
to his feet. Apparently the image itself had been his substitute on the field! >. 

In the same way Kotsumi Jizö of Ke-ö-in on Koya san cut wood and piled it 
up, working as a substitute for an old woman‘, and the Jizö of Tokuseiji in Awa 
province acted as a messenger in the place of his priest’. 

1 Ch. III, 82, A. ? qf. 

3 Shimpen Kamakura shi (1684), Ch. VII, p. 16. 
* Cf. above, Sect. I, Ch. I, 8 2, p. 186. 

5 Jizö Bosatsu reikenki, Ch. IV, p. 21. 


8 Cf. above, Ch. II, 82, p. 63. 
? Ibidem, p. 64. 
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§ 5. Jizö, the healer of the sick. 

We saw above!, that Jizo of Kr no moto was famous for curing all kinds of 
disease: dumbness, blindness a. s. o., and that Hideyoshi thanked his recovery to 
this very Jizo. Two images ascribed to Kobo Daishi, that of Emm yo: in Konishimi 
village, Kawachi province, and Aburakake Jizö in Osaka, were known for their 
healing power. The latter image, when being rubbed in with oil, was sure to cure 
intermittent fever?. ; | 

NINKO, CR a Tendai priest of Gidarinji, MER, in Kyoto, in A. D. 1023 
in consequence of a divine revelation of Jizö of Kobata-dera, who appeared to him 
in a dream, ordered the people to worship the six Jizo's in order to stop the pestilence 
raging in the capital. Then the crowd went to Kobata and prayed to the six Jizo's, 
who at once stopped the epidemy. This statement of the Gavan katki ki, quoted above, 
is to be compared with a passage of the Shimpen Hitachi kokushi or “New history 
of Hitachi province", where we read that this priest at the same occasion made a 
gold-coloured image of Jizö which he erected and worshipped in order to put a stop 
to the pestilence. He also established a Jizö club, HEHE, and whoever was anxious 
to escape the disease became a member of this association, devoted to Jizo's cult. 
Even at the author's time (1787— 1836) many married women of Kyoto assembled 
on the 24th day of each month (the 24th being, as we saw above, Jizo's special day 
of worship, especially the 24th of the 7th month) to hold a meeting of this Jizo club. 
It is characteristic, that women were then apparently the only members of this club, 
Jizo being the protector of the female class and of children. 

The Shimotsuke kRokushi* (A. D. 1850) states that a stone image of Jizo, four 
shaku high, according to the inscription on its back erected in the sixth month of 
the eighteenth year of the Tembun era (A. D. 1549) by the general SHIONOYA YOSHI- 
TSUNA, ZEHN, on behalf of the soul of his deceased father, the general 
SHIONOYA TAKATSUNA, #48, at Omacbara, MIR, in Shionoya district, Shimo- 
tsuke province, was called Hashika (WEI Jizö or “Measles Jizō”, because it was 
believed to be very powerful in curing this disease. Whenever measles prevailed in 
the neighboorhood, many pilgrims flocked to this idol. 

Two works mention the Jizö of Kögoji, #4, in Kogo village, Uta district, 
Sanuki province. The Kwösekishü® (1692) says that this Jizö was famous for its divine 
power, especially in curing intermittent fever (okori). Whenever one of the villagers 
suffered from this disease, his grandfather and grandmother (or if they had died 
probably other old relatives) went out at midnight and, looking up to the sky, loudly 
prayed to Jizo sama of Kogo, that he might cure the patient, and promised to offer 
wheat flour to the Bodhisattva. Then they went home and prepared the flour in order 

! Ch. I, 8 3, p. 396. 


* Ch. II, 82, pp. 67 and 68. 3 Ch. II, 8 5, p. 72. 4 Ch. VIII, p. 7. 
5 Ch. I, p. 34. 
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to offer it the next morning. By that time the patient was sure to be recovered. 
The Zen san shi, ZIRH 1, relates that in A. D. 1673 EIKO, 3, the Daimyo of Sanuki, 
after having prayed from afar to this Jizö at once was cured from intermittent fever, 
which no medicines could stop. Then he ordered to make a Jizö image, eight shaku 
high, and to put inside the head of the old Jizö which had been found. Further, he 
erected a temple and had the image placed there. Afterwards, in A. D. 1692, this 
Jizö healed TOKUGAWA TSUNAEDA, i)li, Daimyö of Mito, who suffered 
from the same disease. 

A stone image of Jizö was dedicated in A. D. 1690 in Muonji, #85, a Buddhist 
temple in Settsu province, by an inhabitant of Osaka, Morita Kaemon by name, in 
consequence of a vow made by a friend of his. The man had been severely ill, and as 
no physicians or medicines could heal him, Morita had made a vow to Jizo, that he 
would cause the patient to make and dedicate a Jizó image if the Bodhisattva would 
cure him by the power of his incantations?. From that time his friend had gradually 
recovered, without taking any medicine. Morita, however, forgot to tell him about 
the vow, and consequently no image was made. One night a maid-servant of his 
friend dreamt, that a priest, leaning on a staff (the khakkhara), said to her: “When 
your master was ill, I healed him in consequence of a vow. Why does he not fulfill 
this vow? He must speedily make my image." As the maid-servant did not under- 
stand this dream, she did not speak about it, but twenty days later the same priest 
again appeared to her in a dream and said that a heavy curse was imminent if the 
vow was not fulfilled, and that Morita knew all about the matter. This time she told 
her master what she had dreamt, and the latter, after having related the facts to 
Morita, went to the author of the Kwösekishü (the Shingon priest MUJINZO, Saki FR) 
who advised him to obey the Bodhisattva's command. Then a stone image was 
dedicated in Muonji. | 

The expression concerning the incantations as well as the fact that a Shingon 
priest was consulted point to the mystic nature of this healing Jizo. 

The Honchó zokugen shi, AYN HE, or "Records on Japanese popular proverbs” 
relates about Hanakake, Bk, or 'Noseless" Jizo, a standing effigy of Jizö carved 
on a stone stüpa, about three shaku high. This stüpa (apparently a grave monument) 
was erected in A. D. 1717, and at the author's time (1746) large crowds of pilgrims 
visited the temple where it stood, Honseiji, &&%, in Fukagawa district, Yedo. 
They flocked together there from Yedo itself as well as from the neighbouring pro- 
vinces, in order to pray to this Jizo for recovery from all kinds of diseases. After 
their prayers they used to fill a little bamboo tube with the éamuke no mizu, FH] OK, 








1 Written in 1828 by NAKAYAMA JOZAN, 'bilisili.. Ch. VIII, p. 1. 

2 tt, kaji. 

3 Written in 1746 by KIKUOKA SENRYO, $M, also called BEIZAN, ili, who 
also wrote the Shokoku rijindan, iW TAIR (same year). Ch. IV, p. 7. 
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(the water placed before a grave as an offering to the spirit of the interred) and take 
this home. When their prayers were fulfilled, they filled a kawarake, +.2§ (an unglazed 
earthen vessel) with sa// and offered this to this Jizo as a sign of gratitude. . 

Chatö, KR #1, or “Tea offering" Jizö, in Minami kawaraya machi, BABB, 
Osaka, in the Genroku era (1688—1703) was famous for curing the sick. The patients 
went there to pray to this Jizo and to offer chatö, an infusion of tea leaves, to him. 
Drinking this tea or applying it on the affected part of their bodies was sure to cause 
their prayers to be fulfilled. The tea, having been in contact with Jizo, was thought 
to have absorbed the Bodhisattva's healing power?. 

Women who suffered from diseases of the nipples prayed to the image of the 
Ashigara Jizo-do, Rass, or “Jizö chapel of Ashigara”, in Yakurasawa (KER) 
village, Ashigara-kami district, Sagami province?. 

Boils and all other diseases were cured by Kamihari (WIR, or «Paper pasted’’) 
Jizö, a stone image in the compound of Yöshü-in, SE, at Nagoya, which was 
constantly covered with written prayers, pasted on its body by the crowds of pilgrims 
seeking recovery by the divine assistance of the merciful Bodhisattva. After the 
recovery of a patient his letter was taken off, but the space was immediately occupied 
by another‘. 

The Fuzoku gwahö gives some interesting specimens of Jizö cult for the sake 
of one's health, still prevalent at the present day. Höroku (4%) Jizö (höroku is a 
“shallow earthen pan used in baking or parching”) is an image in Daienji, AU, 
Komagome, Hongo district, Tokyo, which was famous from olden times. Sufferers 
from headache take their refuge to him and after having been cured they cover his 
head with a horoku, thanking him warmly. Thus he always wears a large number 
of these pans upon his head; when their weight becomes too heavy, the abbot of the 
temple stores them away in the main building. One can imagine what an immense 
number of pans are there to testify the Bodhisattva’s healing power‘°. 

The stone Jizö of Higashi Mizuhashi, SKS in Etchü province cures mimi- 
dare, 44H (otorrheea, an offensive discharge from the ear), if the patient secretly, 
without anybody knowing about it, hangs a kawarake (an unglazed earthen vessel) 
with a cord to the Bodhisattva’s ear and prays to him. There are always many 
of these vessels hanging on his ears‘. 

The höroku were probably originally placed upon the head of the image at the 
time of praying and not after recovery, and in both cases the headache or the otorrhoea 
were transferred to the image by means of the vessel. 

1 I. e. sencha, BE, an infusion of tea leaves, offered to Buddhist deities. 

2 Setsuyö gundan (1698) Ch. XII, p. 53. 

3 Shimpen Sagami füdoki (1841), Ch. XXI, Ashigara-kami district, sect. X, p. 9. 

4 Saezurigusa (1859), Ch. CXIII, p. 29. 


5 Fuzoku gwahö, Nr. 232 (May 1901), p. 39. 
6 Fuzoku gwahö, Nr. 238 (Oct. 1901), p. 34. 
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Finally, we may mention a small stone image of Jizö at the Shirokoma bridge 
on the way from Shirokoma (F1) village to Ikeda machi, ili HAT, in Shinano pro- 
vince, which is said to heal the diseases of the lower part of the body, as sexual dis- 
eases etc., if the patients promise to offer tögarashi, {Æ (red pepper), to him!. 


$6. Ihe Minamoto’s and the Taira’s. 

The Fusö ryakkı? (written about A. D. 1150) says that four Bodhisattvas al- 
ternately come to this world to convert the living beings, namely Fugen and Monju 
(Samantabhadra and Mañjucri), Kwannon and /1:6. Thus we find Jizo recognized 
at this time as one of the four principal Bodhisattvas. 

We read very little about the MINAMOTO’S before Yoritomo (who was a devout 
believer in Jizö, as we shall see below) worshipping our Bodhisattva. We saw above’, 
that MINAMOTO NO YOSHIMITSU, SX (1056—1127), showed his zeal in this 
respect by transplacing the image of Inazumi kokubo Jizö, attributed to GYOGI 
BOSATSU, to Kamijo, and that KAMADA MASAKIYO, a vassal of MINAMOTO 
NO YOSHITOMO, Yoritomo's father, in A. D. 1146 presented a stone lantern on 
which the six Jizö’s were represented, to the Asakusa temple. 

As to the TAIRA'S, the famous KIYOMORI (1118— 1181), who had the six 
Jizo's placed at the six entrances of the capital5, was said to have exempted his vassal 
Sadamori from punishment because the latter stood under Jizo's divine protection. 
As this Sadamori had committed some wrong, Kiyomori ordered Taira no Hyoe to 
put him to death. Sadamori supplicated Hyoe to allow him to make a pilgrimage 
that night to Jizö son of Rokuhara, SRE (at Kyoto), and promised to return the 
next day at noon. Hyoe pitied him and agreed, whereupon Sadamori went to Rokuhara 
and with all his heart prayed to Jizo. That very night a Buddhist priest appeared 
to Kiyomori in a dream, put his neck between a pair of scissors and menaced to cut 
off his head if he ventured to kill Sadamori without any sufficient reason. At the 
same time he made a deep cut in his neck. As soon as Kiyomori awoke he sent for 
Sadamori, and when he heard that the latter had gone to the Jizo of Rokuhara, 
he at once understood the divine apparition in his dream and acquitted him. Sada- 
mori became a monk and from that time lived near Jizo's shrine, worshipping him 
from morning till night. 

SHIGEMORI, GR (1138—1179), Kiyomori’s eldest son, was said to have 
erected the Hökongöji, AR, or “Temple of the Precious Vajra” in Közu 
village, Sagami province, in order to dedicate this shrine to a Jizo image which he 
used to worship. This happened in the ııth month of A. D. 1178, shortly before 
Shigemori's death”. 


1 Füzoku gwahö, Nr. 388 (Oct. 1908), p. 27. *K.T.K. Vol. VI, Nr. 27, p. 749. 
3 Ch. I, 8 5, p. 399. * Ch. II, 8 5, p. 77. 5 Ch. II, 8 5, p. 76. 6 Jizo Bosatsu 
reikenki (1684), Ch. VIII, p. 16. 7 See note 1 of the first page of the next chapter. 
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MITTEILUNGEN AUS DER TIBETANISCHEN ABTEILUNG 
DES ETHNOGRAPHISCHEN REICHSMUSEUMS IN LEIDEN, 


is jetzt ist die tibetanische Abteilung des Ethnographischen Reichsmuseums in Leiden noch 

fast gar nicht bekannt. Wegen Mangels an Platz war diese Sammlung längere Zeit 
(von 1899-1909) in Kisten verpackt, so daß das Publikum nicht wußte, daß es eine tibe- 
tanische Abteilung im Museum gab. Seit 1899 ist dieselbe zwar wieder aufgestellt und mit 
Etiketten versehen, aber von dieser Abteilung ist bis jetzt noch nichts publiziert. Deshalb ist 
es meine Absicht, in dieser Zeitschrift einzelne interessante Stücke mit den notwendigen Er- 
läuterungen abzubilden. Zuerst wird Einiges über einzelne Messingfiguren mitgeteilt werden; 
nachher wird die Aufmerksamkeit auf einige bei dem Kultus verwendete Gegenstände gelenkt 
werden, während schließlich noch etwas über Schmuckgegenstände sowie über Gemälde ge- 
sagt werden wird. 


I. FIGUREN AUS MESSING, 
Abb. 1. Awalokitegwara (Skr.), sPyan-ras-gzigs (Tib.), 


In allen Ländern, wo der Mahäyänismus jetzt noch herrscht oder früher geherrscht hat, 
genießt der Bodhisatwa oder künftige Buddha Awalokiteçwara oder Padmapäni (der einen Lotus 
in der Hand hält) eine besondere Verehrung als Erlöser und Beschützer der Kirche. Wie hoch 
er sogar auf der Insel Java, die jetzt völlig islamisiert ist, einmal verehrt wurde, davon zeugen 
die überaus zahlreichen Stein- und Bronzefiguren, die diesen Bodhisatwa darstellen und die 
jetzt im Museum in Batavia sowie im Ethnographischen Reichsmuseum in Leiden bewahrt 
werden!. Er wird dort immer mit nur einem Kopf, aber mit zwei bis zehn Armen, sitzend oder 
stehend dargestellt. 

In Tibet gilt er als Beschützer des Landes und der Dalai lama wird dort als sein awalära 
(Inkarnation) betrachtet. Die gewöhnliche Darstellung von Awalokiteçwara ( Padmapäni), sowohl 
in Tibet wie auf Java, ist in sitzender Stellung, mit vier Händen, von denen die oberen bittend 
auf der Brust gefaltet sind, während die beiden unteren resp. den Rosenkranz (aksamala) und 
die Lotusblume (padma) halten*. Auch in Vorderindien und in Japan wird er so abgebildet?. 

In stehender Stellung wird dieser Bodhisatwa gewöhnlich mit elf Köpfen und acht Armen 
dargestellt, wie hier auf Abb. I, wo eine Messingfigur aus dem Ethnographischen Reichsmuseum 
(Serie 1119/79) abgebildet ist. Die elf Köpfe bilden eine Pyramide und sind in vier Reihen ange- 
bracht. Gewöhnlich hat jede Reihe Köpfe eine verschiedene Farbe: die unteren, die auf dem Halse 
ruhen, sind weiß, die drei darauffolgenden gelb, die drei oberen rot; der zehnte Kopf ist blau, 
während das Antlitz von Amitäbha, das die Spitze bildet, rotgefärbt ist. Bei der hier abgebildeten 
Messingfigur sind aber alle Köpfe vergoldet, 


! Groeneveldt en Brandes, Arch. Catalogus van het Bat. Gen. v. K. en Wetenschappen, S. 79, Nr. 247 
bis 248, Nr. 626 c—633, Nr. 603 a—625. — H. H. Juynboll, Cat. der Jav. Oudh. Leiden, S. 35, 94— 102. 

2 Schlagintweit, Annales du Musée Guimet, III, Tafel X. — Waddell, Lamaism, S. 228, Abb. 
Four-handed Avalokita. — Juynboll, Cat. Jav. Oudh. Leiden, S. 97. — Groeneveldt en Brandes, Arch. 
Cat. Bat. Gen. Nr. 603—605. 

3 Bhagvanläl Indraji, Tafel XXVII, Nr. 22. — Von Siebold, Nippon, Tafel XIV, Nr. 94. 
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Die Darstellung mit elf Köpfen ist auf Java 
nicht bekannt, wohl aber in Vorderindien sowie in 
Japan!. Sie ist also nicht speziell tibetanisch. 

Wenn man unsere Abbildung mit denen in an- 
deren Büchern über Tibet vergleicht?, so sieht man, 
daß die Attribute des hiesigen Exemplars von den ge- 
wöhnlichen abweichen. Gewöhnlich trägt der elf- 
köpfige, stehende Awalokiteçwara in seinen rechten 
Vorderhänden den Rosenkranz (aksamala) und das 
Rad (cakra), in den linken aber die Lotusblume, von 
der sein Name Padmapäni abgeleitet ist, sowie Pfeil 
und Bogen. Hier aber trägt nur die untere, herab- 
hängende linke Hand ein Attribut, wahrscheinlich 
ein Weihrauchgefäß. 

Zur Erklärung, weshalb Awalokiteçwara mit 
elf Köpfen dargestellt wird, erzählt eine Legende, 
wie sein Kopf vor Schmerz zerspringt, als er die 
Höllen gefüllt sieht, obgleich er sich für das Er- 
lösungswerk aller Wesen unendlich bemüht hat. 
Amitäbha, sein spiritueller Vater, bildet aus den 
Stücken elf Köpfe, von denen der zehnte in furcht- 
barer Form, während sein eigener Kopf den elften 
bildet?. 


Abb. 2. Padmasambhawa (Skr.), Pad-ma 'byun- 
gnas (Tib.). 

Während Padmapàni (Awalohiteçwara), wie wir 
schon oben sagten, in allen mahäyänistischen Län- 
dern verehrt wird, ist Padmasambhawa als Gründer 
des Lamaismus ein spezieller tibetanischer Heiliger. 
Nach der Überlieferung soll der tibetanische Fürst 
Thi-Srong-Detsan ihn 747 eingeladen haben, um aus 
Nalanda, dem indischen Oxford, wie Waddell (S. 24) 
es nennt, nach Tibet zu kommen. Er genießt in 
Tibet eine fast gleich hohe Verehrung wie der Buddha 
selbst; verschiedene Sekten verehren ihn sogar mehr 
als den Gründer des Buddhismus. Mit seinem wajra 
soll er die Dämonen besiegt und sie zu Beschützern 

des Glaubens (dharmapäla) gemacht haben. Das erste 

Abb. ı. Awalokitecwara (Tibet). tibetanische Kloster soll 749 von ihm gegründet sein. 
Ethnogr. Reichsmuseum, Leiden. Auch hier sehen wir in dem auf Abb. II ab- 
gebildeten Exemplar des Ethnographischen Reichs- 

museums einzelne Abweichungen von der gewöhnlichen Darstellung (Waddell, S. 25, 
Schlagintweit, Tafel III, Grünwedel, Mythologie, Abb. 34): Zwar sitzt er auch hier auf einem 
Lotusthron mit dem doppelten wajra in der rechten Hand, aber gewöhnlich trägt er in der 
linken Hand eine Schádelschale (kapala) oder ein Weihrauchgefäß, während der Dreizack 
(trigüla) gegen seinen oberen linken Arm stützt. Auf unserer Abbildung aber ruht dieser Dreizack 











1 Foucher, Étude sur l’iconographie de l'Inde, Tafel V, Ms. a, 15, Nr. 31. — Burgess and Fergusson, 
Cave temples, Tafel LI. — Hoffmann, Pantheon van Nippon, V, Tab. XIV, Fig. 92 und S. 63—64 des 
Textes. — Kokka, Nr. 283, Tafel 6: Eleven-faced Kwannon. 

2 Grünwedel, Mythologie des Buddhismus, Abb. 51. — Waddell, Lamaism, S. 15 Abb. 
intweit, o. c. Tafel IV. 

3 Grünwedel, o. c. S. 133. 
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in seiner linken Hand. Das Eigen- 
tümliche dieses Dreizacks ist, daß 
der untere Teil ein khatwänga ist. 
Dieses spezielle Attribut von Pad- 
masambhawa wird unten beschrie- 
ben werden. Die Kopfbedeckung 
endet in den oben zitierten Abbil- 
dungen in eine Spitze, hier aber in 
drei Blätter. Die Aureole ist ganz 
in einem Blattmuster aufgelöst. 
Das Lotuskissen, auf dem der Hei- 
lige sitzt, ruht auf einem recht- 
eckigen Fußstück, das von zwei 
Löwen getragen wird, um anzu- 
deuten, daß es ein Löwensessel 
(singhäsana) ist. 


II. BEI DEM KULTUS 
VERWENDETE GEGENSTÄNDE. 


Deutlicher als auf Abb. 2 ist 
der ZAUBERSTAB (Skr. khatwanga) 
in Nr. 4 von Abb. 3 dargestellt. 
Wenn man diese Abbildung mit je- 
nen bei Grünwedel!, Pander? und 
Waddell? vergleicht, so sieht man, 
wie die unsrige von der gewóhn- 
lichen Darstellung abweicht: ge- 
wóhnlich besteht das Unterende 
aus einem kreuzfórmigen Donner- 
keil und einem Ambrosiagefäß, ober- 
halb desselben die Kópfe eines Kin- 
des und eines Mannes, ein Schädel 
und schließlich der Dreizack (friçü- 
la). Hier aber wird das Unterende 
durch einen Dämon ohne Beine 
gebildet, dessen Arme zu vierspitzi- 
gen wajras stilisiert sind. Der Drei- 
zack am Oberende soll andeuten, 
daB dieser Zauberstab den Zweck 
hat, die drei Sünden: Wollust, 
Falschheit und Faulheit, zu be- 
schwören. Der Schädel und der 
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Abb.2. Padmasambhawa (Tibet). Ethnogr. Reichsmuseum, 
Leiden, 


Dreizack sind dem Ciwaismus entlehnt, weil beide Attribute von Çiwa als Kala oder Bhairawa 
sind. Der Khatwänga ist nicht nur ein Attribut von Padmasambhawa, sondern auch von Sam- 
wara, Yamäri, Wajrawarahi und Simhawakträ sowie der Däkinis (Hexen). 

Ein sehr gewöhnliches Priesterattribut in allen mahäyänistischen Ländern (Tibet, China, 
Japan, früher auch Java) ist das in Nr. 3 auf Abb. 3 abgebildete PRIESTERZEPTER (Skr. 
wajra, Tib. rdorje). Dieser Gegenstand besteht aus zwei fünfspitzigen Donnerkeilen, die durch 
ein kugelförmiges Mittelstück mit einander verbunden sind. Die tibetanischen, javanischen und 


1 Mythologie des Buddhismus, Abb. 34 und 82. 
? Das Pantheon des Tschangtscha Hutuktu, S. 109, Fig. I. 


3 Lamaism, S. 341, Fig. 1. 
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Abb. 3. Bei dem Kultus verwendete Gegenstände (Tibet). Ethnogr. Reichsmuseum, Leiden. 
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japanischen wajras sind einander zum Verwech- 
seln ähnlich. In vielen auf Tibet bezüglichen Wer- 
ken ist der wajra schon beschrieben und abgebil- 
det, z. B. bei Waddell (Lamaism, S. 298 und S. 341, 
Fig. 4), Rockhill (Notes on the ethnology of Tibet, 
S. 740 und S. 41, Fig. 3), Filchner (Kumbum, Taf. 34), 
Kóppen (Religion des Buddha, II, S. 271), Pander 
(Pantheon, S. 109, Fig. 4) und ScA/agintweit (S. 139, 
Nr. 1). Der tibetanische Priester hält den rdorje 
gewóhnlich in der rechten Hand zwischen dem 
Daumen und dem Zeigefinger, wáhrend die drei 
anderen Finger ausgestreckt sind. Ursprünglich 
ist der wajra der Donnerkeil, das Attribut von 
Gott Indra. In Nepal und Tibet ist er aber ein 
Symbol des Buddha und dessen Religion geworden 
und hat den Zweck, die bósen Geister zu bannen. 

Untrennbar von dem wajra ist die in Nr. 5 
von Abb. 3 abgebildete GEBETSCHELLE (Skr. 
ghantä, Tib. dril-bu). Der tibetanische Priester hält 
diese Gebetschelle in der linken Hand. Der Stiel 
endet gleichfalls in einen fünfspitzigen wajra. 
Unter demselben sieht man die Darstellung eines 
Frauenkopfes. Ganz ähnlich sind die altjavanischen 
Gebetschellen mit vier Köpfen und dem wajra an 
der Spitze!. Derartige Gebetschellen aus Tibet sind 
schon oft abgebildet, z. B. bei Pander (Pantheon, 
S. 109, Fig. 12), Waddell (Lamaism, S. 341, Nr. 12), 
Rockhill (Notes, Taf. 41, Fig. 4—5) und Filchner 
(Kumbum, Taf. 34, Fig. A und B, die letztere Ge- 
betschelle mit zwei Reihen Kopfen). 

Ein echt tibetanischer Gegenstand ist die GE- Abb. 4. Tibetanische Gürtel. Ethnogr. Reichs- 
BETSMÜHLE (1119/54) in Nr. 2 von Abb. 3 ab- museum, Leiden. 
gebildet. Dies ist eine sogenannte Hand-Gebets- 
mühle. Außer diesen gibt es auch große Gebetsmühlen, die durch heiße Luft? oder durch Was- 
ser? oder Wind in Bewegung gesetzt werden. Nach Filchner (Kumbum, S. 42) schwankt die 
Größe der Zylinder der in Kumbum bestehenden Riesentonnen, die sich um ihre Achse drehen, 
zwischen 5—7 Fuß, während die kleinsten nur faustgroß sind. Während der Tätigkeit dieses 
Gebetsautomats finden die Lamas sogar Zeit, sich mit Speise und Trank zu stärken und zu 
schlafen. Der zylindrische Teil der hier abgebildeten Gebetsmühle ist aus Silber mit messingener 
Verzierung en relief. Das Ornament des mittleren Bandes besteht aus der bekannten heiligen 
Formel: Om mani padme hum, die eigentlich bedeutet: ,,0! Das Kleinod im Lotus! Amen.“ 
Unter diesem Kleinod ist wahrscheinlich Awalokiteçwara, der aus dem Kelch einer Lotusblume 
geboren ist, zu verstehen. Die Verzierung des oberen und des unteren Bandes besteht aus 
wahrscheinlich chinesischen Drachenmotiven. Im inneren befinden sich sehr lange Papier- 
streifen in vielen Windungen, auf denen dieselbe heilige Formel immer wiederholt wird. Wenn 
man diesen Zylinder herumdreht, erwirbt man sich dasselbe Verdienst, als ob man die Gebete 
rezitiert. Auf den bei Filchner (o. z. Taf. 31—32) abgebildeten Gebetsmühlen findet sich die 
heilige Formel auf beiden Bändern. Die Gebetsmühlen dürfen nur von rechts nach links ge- 
dreht werden. 


Ne 
miel - 


y." use 


d 


a mm 





1 H.H. Juynboll, Cat. der Jav. Oudh. Leiden, S. 148, Abb. — Raffles, History of Java, Tafel 80, Fig. 1 
der mittleren Reihe. — Meyer, Indische Altertümer, Tafel 5, Fig. 7. — Verh. Batav. Genootschap, XXIII, 
Tafel 20, Fig. 3 (in der Mitte). Hw" 

? Rockhill, Diary of a journey through Mongolia and Tibet, S. 86. 3 OQ. c. S. 87, 93. 
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E TE CU Die bis jetzt besprochenen Gegen- 
» | stündesind die gewóhnlichen Priester- 
attribute. Anders verhält es sich 
mit dem in Nr. ı auf Abb. 3 abgebil- 
deten messingenen DOLCH (1119/36). 
Dieser heißt im Tibetanischen p’ur- 
bu (Nagel) und gehört zu den speziel- 
len Waffen der Zauberer (Tib. nag- 
pa), um die Dämonen zu durch- 
stechen. Er besteht aus drei Teilen: 
oben ein  Pferdekopf, der den 
Schützgott rTa-mgrin (Tib.) oder 
Hayagrıwa (Skr.), d. h. ,,Perde- 
nacken‘‘ darstellen soll. Dieser 
Pferdekopf erhebt sich aus einer 
Gruppe von vier Dämonenköpfen. 
Der mittlere Teil wird durch einen 
doppelten wajra gebildet. Unter dem- 
selben ist ein Ungeheuerkopf, aus 
M LR Zu SE - dem die dreieckige Spitze hervortritt. 
Abb. 5. Löwe aus Kupfer Bra Ethnogr. Reichsmuseum, Se SE eg 
` teilt Grünwedel (o. c. S. 164) mit, daß 
er zu den älteren Gottheiten gehört. 
Er arbeitet mit besonderem Erfolg zumal in Vereinigung mit der Hexe (dakini) Wajrawaräht. Im 
allgemeinen ist er den Menschen wohlgesinnt. Er gilt aber als sehr gefährlich für die Dämonen, 
die er durch Wiehern erschreckt. Auch wenn er gebannt wird, soll er sein Herannahen durch 
Wiehern ankündigen. Sein Kult soll zumal von Padmasambhawa empfohlen sein. Meistens wird 
er mit einem Pferdekopf im Haar dargestellt. Seine Hauptattribute sind ein keulenartiger Stab 
und der Fangstrick. Er wird auch mit verschiedenen Köpfen und Händen und mit anderen 
Attributen dargestellt; durch die Pferdeköpfe im Nacken ist er leicht erkennbar. Er gehört zu 
den Schutzgóttern (Tib. Yidam, Skr. dharmapäla). Auf Gemälden ist er immer rot oder braun; 
seine Gemahlin (çakti) ist immer hellblau. Die Mongolen betrachten ihn als einen Beschützer 
der Pferde. Eine Abbildung von Hayagriwa auf Java befindet sich in meinem Katalog der 
javanischen Altertümer des Ethnographischen Reichsmuseums (Tafel XV) 2. 

Aus derselben Sammlung wie die bisher genannten Gegenstände stammt die in Nr. 6 auf 
Abb. 3 abgebildete messingene ALTARLAMPE (1119/60). Auffallend ist der Griff, der die Gestalt 
eines Menschen (oder Gottes?) zeigt, der mit den Füßen gegen den dicksten Teil der Wand stößt, 
während er sich mit beiden Händen am Oberrand festhält. Der Napf zur Aufnahme des Dochtes 
ragt wie ein Ausgußrohr hervor. Hinter diesem Napf sieht man eine Ganeça-Figur mit Aureole, 
beiderseits von einem Löwen (?) umgeben. Bekanntlich gehört Ganeça als Sohn Çiwas zu dem 
çiwaitischen Pantheon, so daß diese Lampe wahrscheinlich nicht aus Tibet, sondern aus Nepal 
stammt. Nach Waddell (Lamaism, S. 296) wird bei den tibetanischen Tempellampen geschmolzene 
Butter statt Ó1 als Brennmaterial gebraucht. 

Eigentümlich ist das in Nr. 7 auf Abb. 3 abgebildete kupferne TRINKGEFÄSS (1119/59) 
in Gestalt eines umgekehrten Schädels, wie deutlich erhellt aus der Zahnreihe, die gegen eine 
zweite Zahnreihe am Rande des Deckels schließt. Auch die drei Füße haben die Gestalt eines 
Schädels. Als Knopf des Deckels dient ein wadjra mit fünf Spitzen. Dieses Trinkgefäß heißt 
kabli und wird gebraucht, um im Tempel bei dem Abendmahl Wein daraus zu trinken. 

Typisch tibetanisch ist der auf Abb. 4 abgebildete, aus Menschenknochen geschnitzte 


1 Grünwedel, Mythologie des Buddhismus, Abb. 24. — Schlagintweit, o. c. Tafel XXX. 
2 Im Texte ist er als Wajrapäni beschrieben (S. 94). Später hat aber Dr. Krom nachgewiesen, 
daß dieser dharmapäla Hayagriwa darstellt. 
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Abb. 6. Tibetanischer Schmuck. Ethnogr. Reichsmuseum, Leiden. 


GÜRTEL (tib. rus-rgyan), der von Lämas bei Nekromantie als Amulett getragen wird!. Am 
auffallendsten ist die Verzierung der beiden großen länglichen Stücken, die aus einer vierarmigen, 
auf dem linken Fuß stehenden Person mit aufgezogenem rechten Bein besteht. Die beiden 
Schließknöpfe zeigen die Gestalt eines Ungeheuerkopfes mit hoch auflaufender Kopfbedeckung, 
Die viereckigen Stücke sind mit einer Rosette oder Blume und mit sechs Gruppen konzentrischer 
Kreise verziert. Die kleinen perlenartigen Stücke sind gleichfalls aus Menschenknochen, die 
Schellen aber aus Messing. 

Schließlich verdient der in Abb. 5 abgebildete Altarschmuck in Gestalt eines kupfernen 
Löwen mit schnabelförmiger Nase, heraushängender Zunge und flügelförmigen Mähnen (1119/61) 
erwähnt zu werden. Derartige Löwen aus Stein standen früher auf Java und stehen jetzt noch, 
aber aus Holz, auf Bali vor Tempeleingüngen?. Die Form dieser tibetanischen Löwen ähnelt 
aber mehr derjenigen der japanischen shishi. 


III. SCHMUCK. 


Verschiedene Schmucksachen sind auf unseren Abb. 6 und 7 abgebildet. Hierzu gehören 
zuerst die Amulettendosen (tib. gaá)?, die in verschiedenen Formen getragen werden. Die ovale 
Form (Abb. 7) ähnelt der bei Waddell (Lamaism, S. 571, Abb. rechts) dargestellten Amuletten- 
dose. Die unsrige (Serie 1119/18) ist aus Silber, mit getriebenen Figuren und Türkisen, einem 
in Tibet beliebten Schmuckmaterial, verziert. Die durch das zylindrische Oberstück geschnürte 
Kette besteht aus braunen, blauen und gestreiften Glasperlen. 

Die rautenfórmige Amulettendose (Abb. 7 a) áhnelt der mittleren, bei Waddell (o. c. S. 571) 
abgebildeten Figur. Die Vorderseite ist mit Silberfiligranarbeit und Türkisen verziert. Die vier 
dreieckigen Ausladungen sind, außer mit Türkisen, auch mit einem großen Rubin eingelegt. 

Wieder eine andere Form zeigt die in Abb. 6 a abgebildete Amulettendose (1119/61). Eine 


1 Vgl. die Abbildung auf S. 75 bei Waddell, Lamaism. 

2 H. H. Juynboll, Katalog der javanischen Altertümer, S. 40 und 129—131. — Idem, Katalog 
yon Bali und Lombok, S. 34. | 

3 Schlagintweit, Le Bouddhisme au Tibet, S. 111—113. 





250 SAMMLUNGEN UND DENKMÄLER. 





derartige Dose trägt am Halse die tibetische 
Dame bei Waddell (Lamaism, $. 572). Un- 
sere Dose hat einen Deckel von Silberfili- 
granarbeit, und ist mit sechs kleinen Tür- 
kisen längs des Randes und einem großen in 
der Mitte verziert. 

Die messingene Amulettendose (Abb. 
6b) mit einer Nische, in der eine vergoldet- 
silberne Tärä-Figur sitzt (1119/64), ent- 
spricht den Abbildungen bei Waddell (La- 
maism, S. 571, Fig. links) und Filchner 
(Kumbum, Taf. 39, Fig. B, Rückseite). 

Von den anderen auf Abb. 7 abgebil- 
deten chmucksachen nennen wir die kupfer- 
nen, mit Silber und Türkisen verzierten 
Armbänder (1119/74 b), die silbernen, je 
aus drei Teilen bestehenden Ohrhänger 
(pedangi), das obere Stück etwas herz- 
förmig, das mittlere rund und das untere 
blattfórmig (1119/16e). Derartige, mit 
Türkisen eingelegte Ohrhänger trägt die 
tibetanische, bei Waddell (Lamaism, S. 572) 
abgebildete Dame. 

Der in Abb. 7 g abgebildete Fingerring 
(1119/92) ist aus Silber, der Schild mit einem 
Türkis eingelegt und ober- und unterhalb 
desselben mit einem Fisch en relief verziert. 

Die letzte Figur (h) dieser Abbildung 
zeigt den  kupfernen,  scheibenfórmigen 
Schließknopf eines Feuerschlags (chakmah). 
Das Ornament besteht aus einer Fledermaus 
und anderen Glückszeichen e» relief, sowie 
aus einem  eingeritzten — Máanderrand 


(1119/4). 





Abb. 7. Tibetanischer Schmuck.  Ethnogr. Reichs- 
museum, Leiden. 


IV. GEMALDE. 


Zu der ältesten Sammlung (Serie 1) des Ethnographischen Reichsmuseums gehören zwanzig 
tibetanische Gemálde, von denen wir hier zwei als Probe mit der nótigen Erláuterung abbilden. 

Das erste (Serie 1/1477, Abb. 8) ist eine Darstellung des bekannten Manjugri (Skr.), des 
Gottes der Weisheit, im Tibetanischen ’Jam-dpal genannt. Unsere Abbildung weicht nicht ab 
von denen bei Waddell (Lamaism, S. 12), Schlagintweit (1. c. Tafel 5) und Grünwedel (Mythologie, 
Abb. 105—109). Das Schwert der Wissenschaft, das er mit der rechten Hand schwingt, um die 
Wolke der Finsternis des Geistes zu spalten und das auf Lotusblumen ruhende Buch in der 
linken Hand sieht man gleichfalls an der schónen altjavanischen Relieffigur vom Jahre 1265 
Cäka (1343 AD), deren Original sich im Berliner Museum für Völkerkunde befindet (Grünwedel, 
Buddhistische Kunst, Fig. 100, und Buddhist Art in India, Fig. 146). Ein Abguß dieser berühmten 
Statue ist vom Verfasser im Katalog der javanischen Altertümer des Ethnographischen Reichs- 
museums in Leiden (S. 237) beschrieben. 

Das zweite Gemälde (Serie 1/1479, Abb. 9) stimmt überein mit Abb. 154 bei Grünwedel 
(Mythologie des Buddhismus, S. 183)!, wo die fünf Könige oder ,,Kôrper‘‘ (tib. sKu-Ina) dar- 
gestellt sind. Die mittlere Figur ist der Gandharwa-König gNyan-c‘en t'an lha, auf einem weißen 


1 Vgl. auch Schlagintweit, o. c. Tafel XXI. 
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Abb. 8. Mañjucri (Tibet). Ethnogr. Reichsmuseum, Leiden. 


Lówen sitzend. Er hat drei Kópfe und sechs Arme. Der groDe breitkrámpige Hut ist rot und der 
Rand grün gemalt, wie gewóhnlich, der Donnerkeil auf der Spitze ist hier aber rot mit goldenen 
Punkten, wáhrend er sonst vergoldet ist. Auf der Stirne sieht man deutlich das dritte Auge. 
Seine Attribute sind ein Schwert und eine Keule mit dem Donnerkeilknauf in den beiden oberen 
rechten Händen, während die dritte Rechte einen Pfeil auf die Sehne eines Bogens legt. Von 
den linken Händen hält die obere ein Messer, die mittlere den Bogen und die untere einen roten 
Stock. Vor ihm liegt das an die ,,schrecklichen Götter‘‘ gebrachte Opfer (Skr. balin): eine Schädel- 
schale mit darin liegenden Herzen, darunter die ausgerissenen Augen, Nase, Zunge, Ohren, 
Hände und Füße eines Ungläubigen (tib. sdig-pa) oder eines Dämons. In den Ecken sieht man 
seine vier Begleiter oder Brüder, alle mit nur einem Kopf und zwei Armen. Sie reiten auf einem 
weißen Elefanten (unten rechts), einem Löwen (unten links), einem Maultiere und einem Pferde. 
Der auf dem Elefanten reitende Bruder ist von blauer Hautfarbe; er trägt ein rotes Ärmelgewand 
mit grünem Rand. Seine Attribute sind: in der rechten Hand eine Fangschlinge und in der 
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Abb.9. Die fünf Könige (Tibet). Ethnogr. Reichsmuseum, Leiden. 


linken ein Messer (also umgekehrt wie bei Grünwedel). Der auf dem Löwen Reitende hat dieselbe 
Hautfarbe und dieselben Kleider, seine Attribute sind aber der Rasselstab (khakkhara) in der 
linken und ein Donnerkeil (wajra) in der rechten. Der auf dem Maultier reitende Bruder ist 
rot mit schwarzem (bei Grünwedel mit hellgrünem) Gewand. Sein Hut ist, wie derjenige des 
vierten Bruders, gelb, während diejenigen der beiden unteren Brüder schwarz (bei Grünwedel 
aber rot) sind. Die Attribute des dritten Bruders sind Haken und rote Keule. Das Attribut des 
vierten Bruders ist nicht ein Beil, wie bei Grünwedel, aber ein khatwänga (?). Die Figur oben 
in der Mitte mit roter Mütze und rotem Gewand ist Padmasambhawa. 
H. H. Juynboll (Leiden). 
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A PROPOS DE RAMGARH. 


es communications que le docteur T. Bloch fit, en 1904, dans les Annual Reports de l' Archaeo- 
logical Survey, sur un ensemble de grottes visitées par lui prés du village d'Udaipur, Etat 
de Sirguja!, suscitérent à juste titre l'intérét. L'infatigable commissaire archéologique du Bengale, 
de qui nous déplorons la mort prématurée, faisait en effet connaitre aux indianistes deux inscrip- 
tions de haute antiquité, décrivait des peintures apparemment non moins anciennes, et, enfin, 
émettait cette hypothése sensationnelle que l'une des caves visitées par lui avait servi à des 
représentations dramatiques. Il terminait ses communications en exprimant le regret de ne 
pouvoir offrir à l'appui de sa thése ni copies, ni photographies. Les inscriptions seules, soigneuse- 
ment relevées, purent étre directement examinées et discutées par ceux qui n’eurent pas l'occasion 
de se rendre à Rāmgarh. 

C'est seulement au cours de l'hiver dernier que ET vœu formulé par le Dr. Bloch et bien 
d'autres se trouva exaucé. Une mission, envoyée de Calcutta par le Gouvernement britannique, 
exécuta sur place des copies détaillées. D'autre part, M. Hoffmann, le photographe qui a 
rendu tant de services à l'étude monumentale des Indes, fit établir par un de ses opérateurs 
une suite compléte de clichés. 

Passons rapidement sur les deux inscriptions. Leur texte, lu et interprété par M. Boyer 
et le docteur Bloch, peut étre considéré comme définitivement établi. L'une parait étre le fragment 
d'un poéme, et fait allusion à quelques réjouissances populaires qui accompagnent la pleine 
lune de printemps. La seconde rapporte le nom d'une Devadäsi, ou danseuse professionnelle, 
et d'un artiste dans lequel certains voient un peintre, et d'autres, un sculpteur. Selon le docteur 
T. Bloch, les deux inscriptions ne différent que peu de celles qui remontent au temps du roi 
Acoka, et pourraient étre considérées comme appartenant à l'avant-dernier siécle avant notre 
ére?, : 

LES GROTTES. On y accéde par un long couloir naturel suffisamment élevé pour laisser 
passage à un éléphant. Les indigènes le désignent sous le nom de Hathipol. Au sortir de ce 
couloir rupestre, on se trouve dans un vallon en forme de croissant, couvert de bois touffus, 
et dont un versant montre deux orifices qui sont les entrées des caves. La plus grande est désignée 
sous le nom de Sitäbengä; l’autre sous le nom de Jogimärä. 

La premiére est intéressante par sa singuliére ressemblance avec un amphithéatre. La 
seconde contient des peintures dont, jusqu’ici, nous ne possédions que les descriptions faites 
par le Dr. Bloch. Nous en avons enfin le relevé photographique. 

La these du Dr. Bloch n'a pu étre discutée jusqu'à présent. Il nous manquait la donnée 
essentielle: l’image. Les photographies de M. Hoffmann, loin de confirmer les suggestions 
de M. Bloch, rendront nécessaire un nouvel examen des faits. De prime abord (fig. 1), la grotte 
de Sitäbengä offre certaines analogies avec une salle de spectacle, aux gradins semi-circulaires, 
grossièrement taillés à même le roc. Mais on aurait tort de déduire de cette analogie qu'il s'agisse 
bien en effet d'un théâtre. Les latomies de Syracuse, qui font songer à de vastes temples souter- 
rains, ne sont en réalité que des carriéres. De méme, cette grotte de Rámgarh, dans son aspect 
actuel, apparait plutôt comme l’œuvre du hasard que comme celle d'un architecte. Plus on 
examine les photographies de M. Hoffmann, plus on est persuadé que l'aspect étrange de 
la grotte provient de ce qu'elle n'a pas été achevée. Ce qui semble étre des gradins n'est que 


1 Ou Surgujà. Cf. Annual Report of the Archaeological Survey, Bengal Circle 1904, p. 12, et Archaeo- 
logical Survey of India, 1903—1904, p. 123. 
? Je donne la transcription de M. Bloch, telle qu'elle qu'elle fut publiée dans /' Archaeological Survey 
of India, pp. 127 et 128. 
(Sitäbengä) ligne I. adipayarhti hadayarh / sabhava-garu kavayo e ratayarh... 
ligne II. dule vasamtiyä / häsävänübhüte / kudasphatam evam alam g. (t.) 
(Jogimärä) ı. Sutanuka nama 
2. devadasikyi 
3. Sutanuka nama / devadasikyi / 
4. tarh kamayitha bal (a) na Seye / 
5. devadine nama / lupadakhe / 
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Fig. 1. Entrée de la Sitabenga-cave. Clisché Hoffmann, Calcutta. 


blocs de roches destinés à disparaitre plus tard. L'irrégularité grossiere de l'ensemble nous le 
prouve bien. Il est presque téméraire de supposer qu'à l'époque oü l'Inde possédait déjà de 
magnifiques ceuvres sculptées, pareil décor aurait suffi pour des représentations dramatiques. 
En outre, l'orientation méme de cette «salle de spectacle» est contraire à la logique, puisque 
l'artiste s'y serait trouvé placé à contre-jour, par rapport au spectateur. Quiconque a éprouvé 
les effets aveuglants de la lumiére tropicale est à méme de savoir combien peu elle saurait tenir 
lieu d'une toile de fond. 

Passons maintenant à la Jogimärä-Cave. Elle servait, selon M. Bloch, de refuge aux artistes 
de théátre rupestre qu'il croyait avoir découvert. Le texte gravé dans cette deuxiéme grotte 
confirmait, pour lui, cette hypothése. Nous ne la discuterons pas, forts de cette conviction 
qu'il n'y eut jamais de theätre à Rämgarh. Il est question d'une Devadäsi, c'est entendu. Mais 
ne serait-on pas en droit de supposer qu'il s'agit d'une Devadäsi pénitente, dont aucun anneau 
n'encerclait plus les chevilles, et dont les parures luxueuses avaient fait place au vétement d'écorce 
des ermites? 

La question reste donc ouverte. Un examen direct des lieux me donnera d'ici peu l'occa- 
sion de revenir sur ce sujet. Mais je me crois déjà en mesure de classer les grottes de Rämgarh 
parmi ces monuments ambigus dont la destination a varié d'áge en áge, selon les vicissitudes 
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des siécles. Les couloirs habilement taillés autour de ces grottes et qui servent de prolongement 
à lune d'elles suggérent la pensée que, peut-étre, Rämgarh fut, jadis, avant l'ére musulmane, 
un point stratégique, et que des soldats y trouvérent un abri sür et facilement défendable lors 
des grandes saisons des pluies. | 

| Un manuscrit de 1822, appartenant au rajah actuel de Sirguja, et que me signale tres 
aimablement son secrétaire privé, Fateh Bahadur, donne quelques détails sur Rámgarh d’après 
de vieilles traditions. Il y est dit, entre autres choses, qu'un ancétre du rajah, aprés avoir vaincu 
un chef indigéne, se fit construire un chäteau-fort sur la colline de Rämgarh. Cela se passait 
au 3e siécle de notre ére. Sans considérer ce document comme une source d'informations historiques 
précises et probantes, il convient de lui accorder quelque importance dans le cas présent!. 

LES PEINTURES. Plus encore que le théâtre grec de Rämgarh, les peintures découvertes 
par le Dr. Bloch provoquérent une curiosité et des attentes légitimes. Avides; malgré de nombreuses 
déceptions, d'appliquer à l'art indien les méthodes basées sur des théories d'évolution, les archéo- 
logues et les sanscritistes épiaient l'occasion d'étudier des documents moins discutables que 
de simples descriptions. Rámgarh allait-il enfin nous -éclairer sur l'origine de la peinture hindoue, 
nous expliquer Ajantä, nous faire mieux comprendre Sanchi et Barhut? Déjà surgissaient les 
hypothéses. Le Dr. Bloch ayant fait mention de diverses figures nues, ne pouvait-on rattacher 
ces images, si longtemps dissimulées par la jungle, au culte jain, et, de cette facon, prouver 
que les débuts de l'art hindou ne se rattachent pas uniquement au bouddhisme?? 

De tels espoirs ne seront sans doute que médiocrement justifiés. L'ensemble découvert 
dans la grotte de Jogimärä ne fut jamais considérable, et, depuis la visite du Dr. Bloch, les images 
se sont encore effacées en partie. Il mentionne dans son récit un char trainé par trois chevaux, 
une procession suivie d'un éléphant, des maisons avec le caitya-window, un arbre avec des 
oiseaux et un enfant dans ses branches, le tout divisé en cercles concentriques par des bandes 
de rouge et de jaune. Ce n'est qu'aprés de grands efforts que j'ai pu reconnaitre quelques-uns 
de ces éléments sur les photographies dont je dispose. Le tracé s'est-il évanoui à tel point qu'il 
échappe à la prise de l'objectif et que seul l’œil appliqué d'un copiste en puisse encore tirer quelque 
indication? Il est téméraire d'exprimer une opinion définitive avant d'avoir examiné sur place 
les peintures. 

La pensée qui nous vient de prime abord est qu'il s'agit ici non pas de peintures mürement 
élaborées par des artistes et des techniciens, mais plutót d'ebauches rehaussées de couleur?. Le 
métier est trés inégal. La figure humaine, le plus souvent, n'est autre chose qu'un mannequin 
à la taille évidée, aux bras et aux jambes mal articules, à la téte ronde comme une boule. 
Certain groupement, montrant trois ou quatre personnages alignés de biais, se répéte à plu- 
sieurs reprises*. Les facades de Pompéi, les parois des grottes quaternaires, les donjons de 


1 En résumé, mais à titre d'hypothése, je proposerai de diviser l’histoire du Rämgarh-Hill en 
quatre périodes: 

a) Des religieux ou des laics, à une date que nous ne pouvons préciser, entreprirent l'excavation 
de deux temples ou habitations rupestres. Ce travail ne fut jamais achevé. Peut-être, dans le voisinage 
des grottes y avait-il une cité fortifiée pour laquelle furent utilisées les pierres enlevées à la montagne. 

b) Les grottes servaient de refuge à toute sorte de gens, ermites, voleurs, artistes nomades, pélerins, 
etc.... De cette époque dateraient les inscriptions. 

c) Les grottes furent agrandies et aménagées en magasins et en corps de logis militaires. Certains 
couloirs offrent une curieuse ressemblance avec la citadelle grecque de Syracuse; mais c'est surtout 
la forteresse de Sigiriya (Ceylan) qui pourrait nous aider à élucider le probléme de Rämgarh. 

d) Les grottes, délaissées, sont envahies par la jungle et deviennent quasi inaccessibles. Le climat 
aidant, tout le bátis de briques et de charpente qui les complétait dut disparaitre sous l'effet des pluies, 
des végétations engloutissantes et des insectes. 

? Cf. Berthold Laufer, Dokumente der indischen Kunst, I, 1913, p. 8, et Vincent A. Smith, A History 
of Fine Art in India and Ceylon, p. 274. 

3 On preut considérer comme un grafitto le dessin d'apparence obscène qui accompagne les deux 
plantes de pied grossièrement sculptées dans la Sitäbengä-Cave. 

4 Comparer la singulière concordance entre ces répétitions, et l'inscription qui se trouve dans la 
méme grotte, et où les mots Sutanuka nama devadasikyi apparaissent à deux reprises, 
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Loches ou de Rouen offrent des exemples analogues. En vain ai-je cherché la prédominance 
du personnage nul, Par contre les motifs qui paraissent le mieux traités sont précisément les 
motifs de draperies et les plis des vétements?. 

Et, en poursuivant notre examen, nous sommes étonnés de rencontrer tout à coup la sil- 
houette trés réaliste d'un personnage à type mongol, accroupi auprés d'un serpent. Vu de profil, 
il présente le nez épaté, la rude moustache, et le bonnet caractéristique des gens du Nord. 

V. Goloubew. 


1 Presque tous les personnages portent le pagne. Piutöt que des religieux, ne seraient-ils pas des 
Gónds? De nos jours encore, des représentants de cette race primitive habitent à l'entour de Rämgarh. 
La chronique que nous mentionnons plus haut rapporte précisément que la montagne fut conquise sur 
les Gónds. 

2 Il convient de signaler l'ingénieux rapprochement établi par le Dr. Bloch entre Rämgarh et les 
balustrades sculptées de l'Inde antique. J'ai sous les yeux en ce moment une série de photographies prises 
d’après les bas-reliefs de Bodh-Gayä, et qui confirment ce rapprochement là où le déplorable état des 
images permet une tentative de comparaison. 


BESPRECHUNGEN. 


GISBERT COMBAZ, LES TEMPLES IM- 
PÉRIAUX DE LA CHINE (extrait des 
Annales de la Société royale d'Archéo- 
logie de Bruxelles t. XXVI). Bruxelles, 
Vromant & Co., 1912. 1058. 59 Fig. 


Die Studie bildet die Fortsetzung der beiden 
Schriften, in denen der Verfasser an der glei- 
chen Stelle, námlich in den Veróffentlichungen 
der Archüologischen Gesellschaft von Brüssel, 
bereits 1907 und 1908 die kaiserlichen Grüber 
und Tempel von China geschildert hat, be- 
handelt also mit diesen zusammen eine abge- 
schlossene Gruppe, die chinesischen kaiser- 
lichen Bauanlagen. Jedoch bietet schon die 
Darstellung selbst keineswegs ein abgeschlos- 
senes, baukünstlerisches Bild der Gruppen, 
denn dazu reichen in Zeichnung und Bild die 
Unterlagen, auf die der Verfasser sich stützen 
kann, nicht aus. Und gar das Urteil am 
Schlusse, daB mit den dargestellten Typen zu- 
gleich die chinesische Baukunst im wesent- 
lichen erschöpft ist, trifft nicht entfernt zu. 
Gerade in der vorliegenden Schrift aber ist 
überdies der Geltungsbereich des aufgestellten 
Begriffes „Kaiserliche Tempel“ durch ein- 
zelne zufällige Beispiele in einer Weise will- 
kürlich erweitert, daß der klare Grundgedanke, 
der als Ausgangspunkt dient, nämlich des 
Kaiserlichen Naturkults und (ganz kurz er- 
wähnten) Ahnenkults leider verwischt wird. 
Im Zusammenhang mit den Bauten hierfür 
die Tempel für Drachen, Regen- und Donner- 
gott, allenfalls auch für Konfuzius, anzu- 
deuten, mag noch hingehen, aber Beispiele 
für Lamatempel in Jehol, Felsenbuddhas und 
gar Pagoden anzuführen, nur darum, weil 
sie von Kaisern gestiftet wurden, das sprengt 
den wohltätigen Rahmen einer begrenzten 
Aufgabe. Davon abgesehen, bringt gerade 
der Abschnitt über Pagoden einige anziehende 
Gedanken über die Verwandtschaft der chi- 
nesischen Pagode mit dem indischen Stupa, 
ohne daß man deshalb der Theorie der all- 


mählichen Entwicklung so, wie sie aufgestellt 
ist, zuzustimmen braucht. Und an einer 
Stelle gibt der Verfasser selbst die Möglich- 
keit eines Nebeneinander statt eines Nach- 
einander zu — der leidige Pferdefuß zahl- 
reicher Entwicklungsfanatiker um jeden Preis. 
Die fleißige Benutzung auch älterer litera- 
rischer Quellen gibt den Untersuchungen 
einigen Nachdruck, zu begrüßen ist der Ab- 
druck der fast vergessenen Beschreibung des 
verschwundenen Porzellanturmes in Nanking 
durch St. Julien. Indessen finden sich mehrere 
ernste Fehler. Der abgebildete Hei lung tän 
liegt nicht in Peking selbst, sondern an den 
Westbergen, im Hauptaltar in Küfu steht nicht 
nur die Tafel, sondern auch die Statue des 
Konfuzius, die Marmorpagode in Pi yün sze 
wurde nicht unter Wan Li errichtet, sondern 
1749/50 unter Kien Lung. 

Der Hauptwert des Buches besteht in der 
methodischen Behandlung der Tempel von 
Peking, die dem staatlichen Naturkult dienen, 
also der Tempel für Himmel, Erde, Sonne, 
Mond, Ackerbau und Erdboden. Trotz der 
flüchtigen Grundrißskizzen, die fast durch- 
weg nur Vergrößerungen der deutschen Ge- 
neralstabsaufnahmen sind, ist das Wesent- 
liche dargestellt und läßt sich gut erkennen. 
Edkins hatte zum ersten Male den durchge- 
führten Symbolismus in chinesischen Bau- 
anlagen betont und auf Grund chinesischer 
Texte erläutert. Auf seiner Auffassung fußt 
auch Combaz, stützt sich aber noch auf klas- 
sische Zitate über den Naturkult als solchen 
und weist jene Gedanken in der Plangestal- 
tung der Tempel als heute noch gültig nach. 
Wird er dadurch einerseits den symbolischen 
Elementen der Bauteile gerecht, ihren arith- 
metischen, geometrischen und siderischen Be- 
ziehungen, auch den rein ornamentalen in 
Verwendung von Drache und Phónix, so weist 
er andererseits auf das rein Architektonische 
der Anlagen hin, besonders auf den konse- 
quenten Gebrauch der Freiterrassen und auf 
deren Gegenbilder in Vorder- und Südasien, 
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auf das Einschachtelungssystem, das den 
Freialtar zum bestimmenden Mittelpunkt 
macht, und auf die Zugänge nach den Him- 
melsrichtungen. Man mag bedauern, daß der 
erst noch geringe Umfang an vorhandenen 
zeichnerischen Aufnahmen der Tempel dem 
Verfasser einen genaueren Nachweis seiner 
Schlüsse nicht ermöglichte. Um so mehr aber 
ist es zu bewundern, daß Combaz die wich- 
tigsten Punkte, auf die es ihm ankam, richtig 
erkannt und gewürdigt hat, und dadurch für 
viele die Anregung gegeben, anstatt wie bis- 
her nur auf dem Wege literarischer Forschung 
oder mit Hilfe von Photographien, nunmehr 
vor allem auf der exakten Grundlage geome- 
trischer Zeichnungen mit jenen Problemen 
sich zu beschäftigen. Ernst Boerschmann. 


ARS ASIATICA. LA PEINTURE CHI- 
NOISE AU MUSEE CERNUSCHI EN 
1912. PAR EDOUARD CHAVANNES & 
RAPHAEL PETRUCCI. Bruxelles et 
Paris. G. van Oest & Cie. 1914. 


Der vorliegende Band bildet den Ausgangs- 
punkt einer Reihe von Veröffentlichungen, de- 
nen eine feste Orientierung noch fehlt, die sich 
aber nur mit dem indischen und dem ost- 
asiatischen Kunstkreis und den Abzweigungen 
beschäftigen werden. 

Es ist erfreulich, daß hier der Versuch ge- 
macht wird, über die Entwicklung der chine- 
sischen Malerei von K’ou Kai tschi bis Kien 
Lung Klarheit zu gewinnen, ohne sich an die 
östlichen Quellen zu sehr anzulehnen' oder 
europüisch-üsthetische Gesichtspunkte in den 
Vordergrund zu stellen. Den Ausgangspunkt 
der kunsthistorischen Untersuchung bildet 
eine Ausstellung chinesischer Malerei im Cer- 
nuschi, die Werke aus französischem Privat- 
besitz umfaßte. Es muß von vornherein zwei- 
felhaft erscheinen, ob sich überhaupt mit dem 
Material, das China und vor allem Japan ver- 
lassen hat, eine vollständige Entwicklungsreihe 
aufstellen läßt. Fast unmöglich aber ist es, 
sich über die Gesichtspunkte zu einigen, nach 
denen man Kunstwerke beurteilen muß, und 
es scheint, daß uns in der noch so jungen 
Kunstgeschichte Ostasiens die Irrwege der 
europäischen nicht erspart bleiben werden. 

Die Verfasser versprechen in der Einleitung 
sowohl ein genaues Studium der Signaturen, 
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Stempel, Zuschreibungen und des epigraphi- 
schen Materials, als auch Berücksichtigung der 
Qualität und stilistische Untersuchungen. Doch 
nimmt die qualitative Wertung, die gerade bei 
ostasiatischer Kunst den Ausgangspunkt der 
Betrachtung bilden sollte, den geringsten Raum 
ein; statt dessen wird epigraphisches Material 
in solch überreichem Maße entwickelt, daß 
man sich an die historisch-philologische Be- 
trachtungsweise der europäischen Archäologie 
erinnert fühlt. Was bedeuten uns noch Siegel, 
Signaturen und Stempel, wenn wir immer wie- 
der hören, wie unbedenklich und mit welchem 
Geschick sie in China und Japan auch ohne 
betrügerische Absicht an Kopien dritter Hand 
angebracht werden? Um solche handelt es sich 
denn auch nur zu häufig unter den Werken, 
„qui bien repérés et datés, serviront à grouper 
les peintures plus incertaines', Wenn man 
schließlich ein sicher altes Original in Händen 
hält, so ist die künstlerische Qualität absolut 
nicht verbürgt. 

Dies gilt sogleich für die Werke, welche die 
Verfasser als charakteristische Malerei der 
T’ang-Zeit behandeln. Sie erklären zunächst 
den „Stil des Nordens“ als eine primitive Illu- 
mination mit schweren Farben und detaillierter 
Linienführung und den ,,Stil des Südens‘ als 
eine Synthese der erhabenen Natur und des 
Gedankens in großer Vereinfachung und höch- 
stens mit schwachen Lasuren gemalt. Den Stil 
des Nordens repräsentiert das Bruchstück einer 
Landschaftsrolle (Tafel I), die dem Lt Tschao 
Tao zugeschrieben wird. Das Bild bietet Ge- 
legenheit zur Entwicklung endlosen Quellen- 
materials, mit der Baugeschichte des darge- 
stellten Palastes wird alles, was aus der Lite- 
ratur auf die gleiche Örtlichkeit Bezug haben 
kann, aufgeführt. Im Urteil über die Qualität 
des Bildes möchten wir der chinesischen Quelle 
beipflichten, die der Malerei à l'équerre et à 
la regle keine allzuhohe Schätzung erweist. 
Die Frage nach den Beziehungen zu Zentral- 
asien, besonders den Seidenbildern aus Touen 
houang, die sich an dieser Stelle aufdrängt, ist 
kaum gestreift. Was die übrigen „Bilder aus 
der T’ang-Zeit‘‘ anbelangt, so ist zu verwun- 
dern, daß die Verfasser diese, vor allem eines 
„Vögel und Blumen‘ (Tafel VI), als Originale 
des IX.—X. Jahrhunderts ansprechen. Der 
Übergang zur Sung-Zeit wird gekennzeichnet 
durch das Vordringen des südlichen Stiles. 
Unter den Malereien dieser Zeit steht an erster 
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Stelle ein Falke, gemalt von Hui tsung ,,em- 
pereur incapable et malheureux'' (Tafel VIII). 
Der Echtheitsbeweis geht aus von dem Auto- 
gramm eines Ministers in Gedichtform und 
von der Qualitüt des Bildes. Nachdem man so 
die Móglichkeit einer Kopie ausgeschlossen hat, 
stellt man aber fest, daß die Technik unfrei und 
Hui tsung ein ganz guter, aber recht akade- 
mischer Maler gewesen sei! Diese Bildanalyse 
ist die anfechtbarste des ganzen Bandes. Dem 
Kaiser werden in Japan Landschaften von 
wirklicher Größe der Erfassung zugeschrieben, 
die Ostasiaten sprechen, soweit sie nicht kon- 
fuzianisch befangen sind, mit höchster Ach- 
tung von seinem Können, und wir Europäer 
werden uns noch lange bescheiden müssen, 
ehe wir die Maler dieser großen Zeit in „grands 
maitres‘‘ und in ,,bons peintres‘‘ scheiden kön- 
nen. Wie wenig Wert dem Siegel alter kaiser- 
licher Sammlungen beizumessen ist, zeigt das 
Bild eines weißen Adlers (Tafel XI). Dagegen 
scheint Tafel XIII ,,Lotos mit Enten‘, wenn 
die Reproduktion nicht täuscht, wirklich von 
groBer Schónheit zu sein. In noch hóherem 
Maße gilt dies von einem Porträt (Tafel XVII), 
das nur ein Bruchstück einer größeren Malerei 
ist. Es ist bedauerlich, ein Werk von dieser 
Qualität mit ,,Portrüts'' auf eine Stufe gestellt 
zu sehen, die höchstens ein ethnographisches 
Interesse haben dürften. Trotz der reichlichen 
Inschriften ist nicht einzusehen, was Darstel- 
lungen, wie sie Tafel XV, XVI und später die 
Familienbilder auf Tafel XXXIX und XLIII 
zeigen, noch mit Kunst zu tun haben. In einer 
vollstándigen Darstellung der chinesischen 
Malerei darf natürlich auch die Sung-Land- 
schaft nicht fehlen. Das Beispiel bildet Ta- 
fel XVIII, die Zuschreibung lautet auf Ma Lin. 
Zu dieser nach der Qualitit unmóglichen Be- 
hauptung sind die Verfasser nicht selbst ge- 
kommen, sie stützen sie vielmehr auf ein 
Zertifikat des Kano Tan-shin. Muß man noch 
sagen, welcher Wert solchen Zeugnissen zu- 
kommt? Gehórt das Erwühnte zu diesem Bild, 
ist es echt? Wenn beide Punkte zuträfen, 
müBte sich der japanische Kenner nicht un- 
glaublich geirrt haben? Gerade der Vergleich 
mit Reproduktionen der Kokkwa und des 
Shimbi Shoin-Verlags dürfte zeigen, wie sehr 
die Technik dieses „Ma Lin'' selbst eines guten 
Kopisten unwürdig ist. Die Entwicklung unter 
den Yuan charakterisiert ein Überwiegen des 
»nordischen‘‘ Stiles, und hier werden mit Min- 
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derwertigem zwei Malereien des Tchao Mong 
fou gezeigt (Tafel XX, XXI), welche die hohe 
Schätzung wohl verdienen. Besonders das vor- 
züglich reproduzierte Bild eines von der Jagd 
zurückkehrenden Mongolen macht so recht 
den Abstand eines bedeutenden Werkes von 
unfreier, handwerklicher Mache fühlbar. Wir 
haben hier wohl das schónste und wesentlichste 
Stück der Ausstellung vor uns. 

Die Ming-Zeit, ihr Nachempfinden der groBen 
Sung-, und ihre Barockisierung ist schlecht 
vertreten, obwohl eine gute Ming-Kopie das 
einzige sein dürfte, was ein europäischer Samm- 
ler chinesischer Malerei heute bei einigem 
Glück in seinen Besitz bringen kónnte. Von 
den reizvollen Landschafts-Makimonos dieser 
Epoche fehlt jede Probe. Unter den Bildern 
von „Vögeln und Blumen‘ finden sich wie- 
derum Stücke, die einer ethnographischen 
Sammlung Ehre machen würden. Jedenfalls 
ist aber zu begrüßen, daß die Verfasser das 
harte Urteil über die Ming-Kunst, das vor allem 
durch Fenollosa nur zu verbreitet ist, auf das 
richtige Maß zurückgeführt haben. Am Schluß 
versucht man eine Rehabilitierung der Tsing- 
Malerei. Daß den Chinesen plötzlich jede 
künstlerische Fähigkeit abhanden gekommen 
sein soll, wird niemand glauben, aber die Mehr- 
zahl der reproduzierten Beispiele dürften doch 
nur geringen Ansprüchen genügen. Wer frei- 
lich geschickte Technik und handwerkliches 
Können für ausreichend hält, mag sich an dem 
mit dem Finger gemalten Blatt erfreuen, und 
es ist verwunderlich, daß der Kunsthandel sich 
dieser Dinge noch nicht bemächtigt hat, da 
doch der europäische Impressionismus so viele 
zum Verständnis äußerer Qualitäten geführt 
hat. 

In einer Schlußbemerkung entschuldigen die 
Verfasser ihre archäologische Methode; auch 
sonst ist der Text reich an bescheidenen und 
vorsichtigen Wendungen, die sich in der fran- 
zösischen Sprache leichter einstellen als leider 
in der deutschen. Unter den wissenschaftlichen 
Quellen findet sich neben Hirth und Giles und 
denen der Chinesen auch die ‚Chinesische 
Kunstgeschichte“ von O. Münsterberg. 

Die große stilistische Untersuchung, die al- 
lein Licht in das Dunkel chinesischer Kunst- 
entwicklung bringen könnte, fehlt also immer 
noch; eine solche müßte freilich mit dem 
japanischen Material arbeiten. 

A. Salmony (Wien). 
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HOMPO SOKEN KINKO RYAKUSHI 
A355 974. LX ik «Notes abrégées con- 
cernant les ouvriers d'art du métal, fa- 
bricants de garnitures de sabre de ce 
pays par Mr. WADA TSUNASHIRÓ 
AU LES. Tokyo, 2° année de TAISHO 


(1913). 


Au point de vue de l'histoire des garnitures de 
sabre, cet ouvrage est certainement le plus im- 
portant paru depuis les ,, Meister der japanischen 
Schwertzieraten‘‘ rédigés par Monsieur Shin- 
kichi Hara et préfacés par M. le Dr. J. Brinck- 
mann, directeur du Musée de Hambourg. Ces 
deux volumes se compléteront mutuellement, 
le plus ancien d'entre eux ayant surtout utilisé 
les ouvrages concernant la question parus au 
Japon du XVIIe au XIX: siècle, le plus récent 
ayant en outre tenu compte de tradition orales 
ou écrites conservées dans les familles ja- 
ponaises et de travaux contemporains dus à 
des érudits de la valeur de MM. Akiyama Kyu- 
saku klate et Kuwabara Yojivó GHz 
KER. I ne faut pas oublier d'ailleurs que 
Monsieur T. Wada a été le collectionneur de 
gardes de sabre le plus important du Japon et 
s'est trouvé ainsi à méme d'étudier d'aprés 
les ceuvres originales les moins contestables. 

Le plan du nouvel ouvrage est fort large- 
ment et nettement concu. M. T. Wada dis- 
tingue quatre grandes époques. 

I° EPOQUE DES KOTSUBA (Gardes an- 
ciennes), antérieurement à l'avenement d'Ashi- 
kaga Yoshinori, c'est-à-dire avant l'année 1427 
du calendrier occidental. 

L'intention artistique est alors peu prononcée, 
lornementation de la garde fort simple. On 
veut surtout, en effet, que cet objet réponde 
aux nécessités du combat, qu'il soit léger pour 
ne pas trop alourdir le sabre et favoriser l'at- 
taque, par conséquent assez mince, mais 
puisse néanmoins résister aux coups parés avec 
la lame et ayant glissé le long de celle-ci: 
d’oü l’emploi fréquent d'une sorte d'entre- 
toisement constitué par rebord saillant. La 
garde est assez grande et ronde afin de mieux 
protéger la main. L'artisan ne se préoccupe 
pas de faire figurer son nom sur de telles 
ceuvres: les signatures en sont donc absentes. 
Les tsubas les plus anciennes conservées re- 
montent à 600 ou 700 ans. 
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Deux grandes catégories spnt distinguées: 

I? Travaux de fabricants de sabres (J) HIE); 
Tsubas de forme ronde à bord généralement 
arrondi, sobres d'ajourages (beaucoup n'en ont 
qu'un seul); 

2° Travaux d'armuriers (Kachushisaku Wi yj 
sift): Deux sortes: 

a) gardes rondes à bord anguleux (fill), 
surélevé (FH) ou suki kaeshi (Mik littt: 
retourné en forme de béche). — Ordinaire- 
ment peu d'ajourages, ceux-ci trés simples à 
l’origine et consistant en fleurs, feuilles etc. 
Le cas général est celui d'un seul trou de htésu 

b) gardes de forme mokkö (KR). Sur 
toute la surface sont ménagés des ajourages 
de fleurs de prunier etc. Pour la plupart des 
ceuvres de cette catégorie, l'époque de fabri- 
cation est sensiblement plus basse. 

Travaux d'armuriers et de forgerons, tout 
cela devient graduellement artistique. Les con- 
ceptions sont les mémes que celles qui pré- 
sident à l'ornementation des visiéres de casque 
(REM). 

Qualité du fer et exécution sont excellents. 

Il m'a été donné récemment de voir la re- 
production d'une garde de sabre en la posses- 
sion du prince Yamanouchi que m'a fort ai- 


‘mablement communiquée M. Akiyama Kyu- 


saku. Cette tsuba attribuée à un maitre 
M yóchin de la fin du XIVe ou du commence- 
ment du XVe siècle est grande, ronde, mince, 
à bord surélevé et arrondi. Le décor consiste 
en ajourages négatifs de caractéres d'écriture 
représentant le nom du dieu de la guerre 
Hachiman A% et en deux silhouettes de san- 
glier, l'animal embléme de cette divinité, mé- 
nagées en positif. C'est certainement là une 
des plus belles gardes «primitives» qu'il mat 
jamais été permis d'examiner. 
II? EPOQUE DES ASHIKAGA (1428—1572). 
La technique se perfectionne et les ateliers 
se multiplient, néanmoins les types de tsubas 
exécutés sont en nombre encore assez réduit. 
Ce sont tout d'abord des travaux d'armuriers 
dus à des maitres Myóchin BAS qui conti- 
nuent les traditions de l'époque précédente. 
C'est là l'époque des «trois maitres célèbres». 
(zb, san myóshu) de l'école: Takayoshi 
mae (frère du 14° maitre, milieu du XVe 
siècle), Yoshimichi #3 (frère cadet du 16e 
maitre, comt du XVIe et Nobuiye I WRR 
(1486— 1564). Il est rare de voir figurer la 
signature du premier de ces trois artistes sur 
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une /suba. M. Wada donne pourtant dans son 
ouvrage la reproduction d'une garde de cette 
catégorie appartenant à la collection Miya- 
saki Dosaburó dont l'inscription parait au- 
thentique en raison de sa ressemblance avec 
celle des armures. Désormais l'épaisseur de 
la garde commence à augmenter. Elle est 
grande et de forme mokkö à bords trés légére- 
ment renflés, la surface est irréguliére. Quant 
au décor, il consiste ici en un ajourage de clair 
de lune sur les roseaux d'un beau style. 

La deuxiéme catégorie de gardes de l'époque 
dite Ashikaga est celle des Heianjó sukashi 
FREE due au goût particulier du shogun 
Yoshinori pour les tsubas bien ajourées. La 
forme et les motifs sacrifient à l'élégance, 
tandis que la perfection de l'exécution et la 
qualité du métal ne le cédent pas à celles des 
travaux de l'époque précédente. C'est alors 
seulement qu’apparaissent des ateliers de 
fabricants de gardes proprement dits ( T'subako 
ML). La surface des gardes se parséme de 
mon (# armoiries) et d’herbes fleuries, exé- 
cutés en sukashi bori (3882). Le rebord est 
arrondi et le trou du khitsu de grande dimen- 
sion. 

A la méme époque où ces ateliers prospé- 
raient, c'est-à-dire vers Onin (1467—1468), 
les artisans exécutent avec succés des incrus- 
tations de métaux en léger relief souvent ad- 
jointes au Sukashi, où les motifs stylisés re- 
présentent des armoiries, des fleurs, des 
Kärakusa (SEI d'abord en laiton (#3 odô) 
puis en cuivre (GG sodó). Deux genres 
spéciaux comprennent les gardes dont les 
décors sont exécutés en incrustation de fil 
(SS suji) et celles ornées d'un motif pointillé 
(24) en laiton. 

Quant à la catégorie nommée en Europe 
Kamakura-tsuba, elle ne parait pas remonter 
à plus de 300 ans. Elle subit encore l'influence 
du style Onin. (Décor en léger takabori SR: 
de paysages, de plantes fleuries et quelques 
ajourages stylisés. Le fer de ces productions 
n'est pas de bonne qualité. 

J'ai déjà eu l'occasion de citer dans cette 
revue l'opinion de M. Wada sur les production 
des diverses générations de Kaneiye. Je n'y 
reviendrai donc pas. 

Le XVI* siécle est l'époque de la fondation 
de ce mystérieux atelier qui produit les Kana- 
yama 4$ tsuba sur lequel les avis diffèrent 
tant. Les caractéristiques de ces travaux sont 


les suivantes: gardes épaisses, assez petites, 
à bord souvent anguleux et montrant les hone 
(# aspérités provenant de la forge). Les 
décors en Sukashi sont traités avec simplicité. 
— J'ai déjà eu l'occasion d'émettre l’hypo- 
thése de deux ateliers Kanayama distincts 
(&ıli qui peut se prononcer aussi Kinzan et 
Su en Iwami dont la prononciation sinico- 
japonaise est Ginzan). 

Enfin paraissent les premiers travaux de 
ciseleurs proprement dits, de ces Kinko (EL 
litt^ ouvriers du métal) qui sont les descen- 
dants des artisans décorateurs des anciens sabres 
de cérémonie. Les premiers Gófo exécutent 
des menuki et des kogai #, plus tard des Ko- 
zuka et des wmabari. D'autres artistes don- 
nent des gardes en Yamagane (US litt 
métal des montagnes, alliage tenant le milieu 
entre le bronze véritable et le cuivre), en sawari 
T^ et en udo (A littt bronze-corbeau, 
c'est-à-dire shakudö) avec des kingin mo hira 
zogan SOA RR incrustations à plat d'or 
et d'argent). 

III. KWATO JIDAI (BR, époque de 
transition). Calendrier occidental 1573 à 1602. 

C’est là l'époque de guerres civiles et de boule- 
versement social marquée par les gouverne- 
ments d'Oda Nobunaga, de Toyotomi Hide- 
yoshi et de Ieyasu «ancétre» au sens japonais 
du mot, de la famille Tokugawa. Le luxe assez 
lourd est parfois un peu celui de parvenus. 
Les centres artistiques de Kyöto et de Fushimi 
sont particuliérement prospéres. La vieille ca- 
pitale impériale produit des Heianjo sukashi 
tsubas qui sont aussi exécutés à Hagi en Na- 
gato (Ko Hagi tsuba: bord anguleux, double 
trou de hitsu de forme elliptique HMM, nom- 
breux décors floraux etc.); en Owari (Owari 
sukashi tsuba: gardes de formes ronde et 
mokkö, grandes, épaisses, dont les motifs in- 
spirérent par la suite l'école Hayashi $k du 
Higo); à Tochibata Wim Kanayama il 
Omori K& en Iwami (bord souvent tressé en 
forme de corde, forme ronde et forme mokkö, 
motifs difficiles à comprendre). 

La catégorie des Heianjözogan isuba est 
décorée d’incrustations à plat (fréquemment 
de motifs d’armoiries) de laiton, de cuivre, puis 
d'or et d'argent avec parfois adjonction de 
sukashi. Les artisans commencent à graver 
leurs signatures faisant précéder leur nom 
soit de la mention Heianjö soit de celle 
Yamashiro kuni ju (habitant de la province de 
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Yamashiro). L'épaisseur de ces travaux est 
plus grande que celle des Onin tsuba. 

L'atelier de Koike Yoshirö /MLMPUR se 
rattache aux précédents. Beaucoup des tsubas 
sont d'une forme mokkö particulière avec décors 
en incrustation & plat de laiton de mon et de 
karakusa. L'école se transporta ensuite en 
Kaga. On trouve encore les inscriptions: 
SMS (Nagamori habitant Chikuzen) et 
WF- (Kunihira) dues vraisemblablement à des 
éléves. 

Yamakicht I 9MXili?i (certains prononcent 
peut-être plus logiquement Yamayosht) exé- 
cute des gardes de forme ronde et mokkö res- 
semblant beaucoup aux Nobwiye. Les bords 
sont relevés et montrent de fréquents hone et 
les décors exécutés en ajourages. Le deu- 
xiéme maitre se rattache à l'époque suivante. 

En ce qui concerne l'atelier. Héan EX 
l'ouvrage de M. Wada fournit d'excellents ren- 
seignements du méme ordre que ceux déjà 
donnés par M. Akiyama Kyusaku dans le 
bulletin n? 146 (novembre 1912) de la société 
Tokenkwat. De ces travaux, il ressort que 
du dernier quart du XVIe siécle jusque vers 
Kyóhó (1716—1735) cinq générations diffé- 
rentes (et non plus seulement deux comme on 
l'avait cru jusque là) fabriquerent des /subas. 
Les premiers maitres eurent leur sort lié à 
la famille des daimyos Asano qui, d’Owari se 
rendirent en Kai puis en Kii, pour se fixer 
finalement en 1619 à Hiroshima en Aki. La 
collection Furukawa (ancienne Wada) contient 
une garde attribuée à Hóan I simplement 
ajournée d'une roue brisée (forme ronde, fer). 
Par la suite furent ciselés des paysages en 
faible relief. Enfin, de Shóhó (1644—1647) à 
Kyöhö (1716—1735) l'atelier Hoan produisit 
des kenjo tsuba BE destinées à être remises 
en présents par les daimyös au shogun lors de 
leurs voyages à Yedo (ajourages du motif 
yatsubashi AR. de roues hydrauliques, de 
kiri ou paulownia, de sakura ou cerisier etc. 
avec incrustations d'or et d'argent prolongées 
jusque sur le bord; parfois emploi de la gra- 
vure à l'eau forte: fushoku sui Kfk7KH:). 

Les travaux du très célèbre Umetada Myoju 
SHU BE (Shigeyoshi II ri 1558—1631) 
sont de deux sortes: 

1° tsubas en fer dont la forme n'est plus 
exactement circulaire, le diamètre vertical 
ayant une longueur supérieure à l'horizontal, 
trou du hitsu caractéristique. Décor d’ajourage: 
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par exemple motif de roue; avec de parfaites 
incrustations d'or, des grecques en particulier. 

2. gardes en bronze jaune, pleines, ornées en 
relief à peine sensible de shukudo, d'argent et 
d'or, de beaux feuillages. D'aprés une lettre 
particuliére que m'adressa assez récemment 
M. Akujama Kyusaku, seuls trois artistes de 
l'Ecole Umetada exécutérent ce genre de 
tsuba: Myóju, Mydshin WR Shigeyoshi II 
ER, milieu du XVIIe siècle) et Hikobei ERW. 

La signature est à cheval sur l'ouverture 
ménagée pour le passage du Nakago "hà de 
la lame: à droite Umetada, à gauche Myöju. 

Le style des gardes signées Heianjö Mitsu- 
tada (sur la partie supérieure et du côté droit 
par rapport au passage du Nakago) Iti se 
rapproche sensiblement de celui de Myöju. 
D'ordinaire ces /subas, en forme de gateau de 
riz salé (Shiösembei BDO) et à surface in- 
égale, sont en bronze jaune et incrustées d'or 
et d'argent en Nunome zogan. Toutes ces 
particularités indiquent un forgeron qui dut 
vivre vers Keichö (1596—1614) (Akiyama 
Kyusaku,Tokenkwaishi n° 148, octobre 1913) !). 

Les tsubas authentiques de l'atelier Tembö 
remontant également à la fin du XVIe siécle, 
sont actuellement trés rares. M. Akiyama 
Kyusaku a reconnu comme telle celle que j'ai 
reproduite dans cette revue (1° Année, 3° 
fascicule, figure 21). Les caractéristiques du 
genre sont: épaisseur assez grande, surface 
offrant des dépressions notables, décor de 
poinçons où se rencontrent fréquemment le 
signe ten X et aussi les caractères représen- 
tant la terre #, l'eau 7K, le feu Ak, le vent A, 
la lune A, les fleurs E M. Akiyama Kyusaku 
a vu une garde de forme mokkö datée: «Tenshö 
5€ année» (1577) et signée <Tembé» Xik. 

IV. EPOQUE DES TOKUGAWA. 
(Calendrier occidental: de 1603 à nos jours.) 

L'ordre est désormais rétabli au Japon que 
centralisent les Shogun Tokugawa. 

On recherche l'ornementation plutót que 
l'utilité pratique dans la fabrication des armes. 
Ce qui était simple devient élégant. On va 
désormais recouvrir à toutes les ressources 
de l'iroye zogan MK, du akabori (ciselure 











1 Dans une lettre recue recemment Mr. Akijama 
Kyusaku me dit «La garde Mitsutada reproduite 
dans l'ouvrage de M. Wada (n?87) parait une 
oeuvre exécutée en Osh voilà 200 ans environ. 
Le nunome zogan n'existait pas à l'époque de 
Myójw...» 
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en relief) plus ou moins élevé, d'un sukashi- 
bori trés détaillé. L'existence devient d'ail- 
leurs plus luxueuse, tous veulent rivaliser 
d'élégance: nobles aux mœurs moins guerriéres 
et bourgeois enrichis. (Epoque de Genroku: 
1688—1703). Les ateliers de la ville shogu- 
nale de Yedo prennent une grande importance. 
De plus, le partage des fiefs seigneuriaux 
entre les familles de daimyös favorise l'éta- 
blissement d'un grand nombre d'atelier pro- 
vinciaux. L'ouvrage de M. Wada partage les 
fabricants de garnitures de sabre de l'époque 
Tokugawa en quatre grandes catégories: 

1° Armuriers (Kachushi). Ceux-ci conti- 
nuent les traditions des époques précédentes 
en les accomodant quelque peu au goût du jour. 
La famille Myôchin qui avait surtout travaillé 
autrefois à Kamakura, Odawara et Kyóto, se 
répand désormais dans les provinces en Suruga, 
en Uzen, en Kaga, en Echizen. 

La famille Hörai Y&JK a pris naissance dès 
l'époque précédente. La plus ancienne garde 
connue porte, en effet, l'inscription: «Hörai 
Munenaga 73:8, la 13° année de Tenshés 
(1585). Durant l'époque des Tokugawa elle 
travaille dans la province de Kaga. 

Méme remarque au sujet de l'origine des 
Saotome F.Z%&, branche des Myóchin établie 
en Hitachi. Zyenori RM) aurait même travaiilé 
dés Tembun (1537—1554). Puis vinrent Jyetada 
RE et Iyesada RA. — Quant aux Haruta 
MH (d'abord #:fA) ils exécutent des gardes 
en Echizen (Hirotsugu KR, Yoshinobu EM 
se rattachent à l'école) et en /zumo (Tsunem 
asa tk, Tsunenori Mi, Tsunemoto SE etc.). 

2° Tsubako (artisans spécialisés dans la 
fabrication des /subas). 

L'ouvrage de M. Wada apporte des lumiéres 
particulières sur certaines écoles jusqu'ici 
assez mal connues. Nous nous contenterons 
de parler de celle-là. 

a) Ecole Suruga Ki. Le premier auteur 
qui ait fourni quelques renseignements précis 
sur cet atelier est M. Jacoby. M. Wada donne 
la généalogie entiére de la famille que je ré- 
sumerai ici 

I? génération Haruta Takatsugu Chüyemon 
HARKS Vers tenshó (1573—1591) 
il demeurait en Suruga. En 1597 il alla habiter 
Yoshida TifH puis en 1600, il transporta ses 
pénates en Harima. En 1615, il mourut en Bizen. 

2° Génération Iyetsugu Chusaemon RE 
Zril changea son nom de famille en celui 


263 


de Hayata F4 et dés lors exécuta des isubas. 
La qualité du fer et l'exécution en sont bonnes. 
La forme des gardes est ronde et les bords 
sont soigneusement martelés. Décor formé 
d'ajourages de fleurs de cerisier etc. Il mourut 
en 1628. Nidai signa: Bizen Suruga Erën, 

3? Génération Muneisugu Chüsaemon ^X. 
En 1632, il alla s'établir de Bizen en Insh- 
(Inaba) de là la signature Inshü Suruga: 
[Efi que l'école employa de la 3* à la 
6° génération. Il mourut en 1636. 

4? Génération Iyehisa Chübei KA. Il ha- 
bita Tottori Bt en Inaba, et mourut, dit M. 
Wada la 1? année de Kwanei (1624) ce qui est 
probablement une faute d'impression, pour 
Kwambun (1661). 

5? Génération Toshiiye Chübei HS mort 
en 1720. 

6° Génération Takaiye UK Chübei. In- 
fluencé par le style des [ic de Yedo. Mort en 1761. 

7° Génération Takatsugu II Mihei. Il 
travailla à Yedo avec talent et donna des tra- 
vaux en nikubori Sukashi WEE et en 
hoso sukashi $Wi£ (ajourages fins). Nombreux 
décors de papillons, de libellules et de coquillage. 
Garde en forme de cordage de ma collection 
reproduite dans l'étude du Bulletin de la société 
franco-japonaise. Il vécut durant la seconde 
moitié du XVIIIe siècle. 

Takayoshi 4H et Shinsaku SIE se rat- 
tachent à la méme génération. 


8? Génération Takashige AH Chübei. Mort 
en 1837. : 

9? Génération Takaoki "AR Chujiró. Mort 
en 1856. 

10° Génération Takayuki BR Mihei. Mort 


en I895. 
b) Ecole Shöami. 


Les ouvrages anciens ne fournissent que 
fort peu de renseignements sur cette école 
née à Kyóto (Kyo Shóami) à la fin du XVI. 
siècle et ensuite dispersée à Matsuyama en 
Iyo, en Awa, en Aizu, à Shonai, à Akita en 
Dewa et méme en Musashi, en Kaga, en Ise, 
en Harima, en Bizen, en Mimasaka et en 
Tosa. Cette multiplicite d’ateliers fort nette- 
ment exposee par M. Wada fait bien com- 
prendre les différences trés grandes existant 
entre les travaux qui portent le nom Shöam: 


c) Ecole Akasaka. 


Le Kinko Tsubaki, le Zanko Furyaku et le 
Kinko Benran avaient déjà fourni pas mal de 
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renseignements concernant cette école, que 
vinrent par la suite compléter des études de 
M. Akiyama Kyusaku publiées par les Token- 
hwaishi. L'ouvrage de M. Wada résume ces 
travaux. 

Il existait à Kyölo un marchand d'usten- 
siles divers (Doguya RJA) qui avait nom 
Kariganeya Hikobei WIZER. Il était 
expert en l’art de dessiner des esquisses de 
tsubas qu'exécutait ensuite un habile artisan 
qui s'appelait Shösaemon JEA HY Tadamasa 
iE. Un changement de domicile le con- 
duisit à Akasaka à Yedo oü il travaillait en 
Kwanei (1624— 1643) et oü il mourut en 1657. 

Le 2° maitre porta les mêmes noms que le 
premier dont il fut peut-étre le frére et non 
le fils, comme on l'avait cru jusqu'alors. Il 
mourut en 1677. 

Le 3° Akasaka fut Shósaemon Masatora 
JEJE mort en 1707. 

D’après un écrit inédit datant de Bunsei 
(1818—1829) résumé par M. Akiyama Kyu- 
saku, le 4° maitre fut Tadamune 5: et non 
Tadatoki. Il porta aussilenomd’Hikojurö& TER. 

Puis suivent quatre artistes ayant tous 
porté le nom de Tadatoki Hikojuró M dont 
le plus célébre fut le premier. Il eut de nom- 
breux éléves. 

Les travaux des trois premiers maitres res- 
semblent assez aux gardes à ajourages fa- 
briquées à Kanayama, à certaines Heianjö 
(Akiyama Kyusaku) et à des ceuvres contem- 
poraines d'Owar: (Wada). C'est dire que leur 
style est assez synthétique. Par la suite, dans 
quelques ?subas de la 4° génération, mais sur- 
tout à partir de la 6e, on doit noter l'influence 
trés marquée des ateliers du Higo avec leur 
allure impressionniste ou réaliste. 


d) Ecole Hiiragiya. 

Les gardes de cette catégorie décorées en 
sukashibori avec adjonction d'incrustations 
(principalement d'argent et de cuivre) assez 
proches des travaux Soten d'Hikone en Omi 
mais avec plus de largeur de conception et 
moins de minutie d'exécution, avaient été 
attribuées par Hayashi au XVIe siècle. Elles 
sont dues en réalité à l'atelier qui fonctionna 
sous la direction d'un marchand de /subas de 
Kyóto qui se nommait Hiiragiya Mi et 
vivait vers genroku (1688—1703). Les objets 
signés sont trés rares. On trouve pourtant 
l'inscription: «Mototake habitant Miyako- 
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nami» ` (BIS (Miyakonami 
quartier sud de Kyoto). 

3? Travaux de fabricants et de fourbisseurs 
de sabre NERNEY. 

Le nombre de ces artisans exécutant des 
isubas à l’époque des Tokugawa diminue à 
cause de la spécialisation nouvelle des profes- 
sions. Les chefs d'œuvre sont rares. Néan- 
moins, parmi une quinzaine de maitres, M. 
Wada signale spécialement Kotetsu IR et 
Nobukuni 15W dont les noms ne sont pas 
donnés dans l'ouvrage de M. S. Hara et qui 
furent tous deux des fabricants de sabre. Le 
premier de ces artisans était originaire d’Omi 
et travailla à Yedo vers 1658— 1680. Le meil- 
leur des fourbisseurs fut Yoshitane # qui 
vivait vers 1804—1843. 

4. KINKO SAKU : 

(Travaux d’ouvriers du métal.) 

Durant l’&poque des Tokugawa tous les petits 
ustensiles joints au sabre: Kurigata, kojıri 
et autres kodogu furent soigneusement ornés 
comme l’etaient d'abord seuls les Mitokoro- 
mono (littt objets des trois places) c’est-a-dire 
le manche du kozuka, le kogai et les menuki‘ 
puis un peu postérieurement le /uchi (anneau), 
le kashira (pommeau) et l'umabari "£t (littt 
aiguille de cheval, sorte de couteau épais de- 
stiné aux soins à donner au sabot du cheval). 
— C'était là sacrifier au goüt général de l'époque 
pour les choses luxueuses. Autrefois, ce genre 
de travaux était presque entiérement réservé 
à la famille Goto. Désormais de nombreux 
ateliers s'y adonnent et le style du décor de la 
tsuba se ressent de l'influence de ces ciseleurs 
et incrustateurs minutieux. 

Ces écoles sont généralement bien connues. 
Je me contenterai donc d'indiquer seulement 
quelques renseignements nouveaux donnés par 
l'ouvrage de M. Wada. 

a) L'Ecole Nara dont l'importance est 
capitale à la fin du XVIIe et du XVIIIe siècle 
est fort soigneusement étudiée et plus parti- 
culièrement les trois grands maitres, les «Nou- 
veaux Nara» dont le style s'oppose à celui 
des «anciens Nava» par sa plus grande soup- 
lesse, l'extréme habilité déployée dans la cise- 
lure et parfois un certain impressionisme (Ya- 
suchika I). Comme exemple d'ceuvre de Toshi- 
naga I (1667—1737) #1, M. Wada donne 
en reproduction la célébre garde de la col- 
lection Kiyota 7H ornée de l'épisode bien 
connu du guerrier Omori Hikoshichi KREE 


signifie: 
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faisant traverser une riviére à une jolie femme 
qui se change soudain en démone. Cette 
tsuba est épaisse, de forme carrée, décorée 
en takabori iroye enrichi par l'or. Le relief 
s’enléve vigoureusement sur le fond. C'est là 
peut-étre une des ceuvres de ciseleur les plus 
célébres du Japon. 

Peu de maitres ont été aussi imités que 
Sugiura Jot KRE (1700—1761). Il est 
néanmoins possible de distinguer les travaux 
authentiques des faux. La signature est assez 
petite et d'une grande netteté. To n'a guère 
laissé que des kozuka et quelques fuchikashi- 
ras et sans doute — pas du tout de ésubas. 
Avis aux amateurs. 

Yasuchika I (1669—1744) WRES la troi- 
siéme gloire de l'école, fut d'abord l'éléve de 
l'école Shôami de Shôdai. Puis il vint à Yedo 
et y fut l'éléve de Tokimasa KK «sa ciselure 
est libre d'allure et dans ses conceptions, on 
note la richesse, l'harmonie du style et une 
élégance élevée». Il reçut de Matsudaira 
Daigaku #SFXS la commande de gardes 
d'une forme spéciale nommé pour cette raison 
Daigaku gata et décorées en relief (garde de la 
Collection Furukawa, ex Wada). — A propos 
de la signature des deux premiers Yasuchika 
de grands débats se sont élevés. On peut ainsi 
les résumer: 

I? Tsubas signées à gauche et un peu en 
haut par rapport à l'ouverture ménagée pour 
le passage de la fusée du sabre (Nakago). Carac- 
téres d'écriture profonds: signe Yasu *£ allongé: 
CEuvres de Yasuchika I d'aprés M. Wada, d'un 
maitre postérieur d’après Na£suo (1828—1898). 

2? Gardes signées en bas et à gauche par 
rapport à l'ouverture du nakago. Caractéres 
d'écriture peu profonds et de petite dimension: 
Œuvres de Yasuchika II d’après M. Wada, 
Kuwabara Yojiro etc.; de Yasuchika I d'aprés 
Natsuo. 

3° Tsubas signées en haut et a droite de ca- 
ractéres ciselés profondément, signe Yasu allon- 
ge: Œuvres de Yasuchika I d’après M. Kuwa- 
bara Yojiro, de Yasuchika II d'aprés Natsuo. 

4° Gardes signées à hauteur du centre du 
Nakago et à droite de celui-ci, de caractére 
d'écriture profonde avec signe Yasw allongé. 
Forme Daigaku: Œuvres de Yasuchika I, d’après 
M. Wada, de Yasuchika II d'après Natswo. 

5° Les fuchis de Yasuchika I sont tous 
signés en haut et à droite par rapport à l'ou- 
verture ménagée pour le Nakago. 
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b) Ecole Yokoya. 

Sömin I (1670—1733) HR abandonnant 
le style traditionnel des Goto (Kebori SR: littt 
ciselure de la famille), fit usage du Kata 
kiri bori RO qui imitait les vigoureuses en- 
tailles faites par un sabre. Une tradition veut 
que ce grand artiste ayant recu pour les cise- 
lures en relief une telle quantité de commandes 
qu'il ne pouvait y satisfaire, laissa de cóté ce 
genre pour s'adonner à des travaux gravés 
plus rapides, de conception libre et humo- 
ristique et d'exécution susceptible de rendre 
les pleins et les déliés du pinceau (genre 
également dénommé Efubori BE ou cise- 
lure picturale et Machibori ou ciselure de la 
ville, c'est-à-dire «bourgeoisee). Les contre- 
facons sont trés nombreuses. On peut re- 


connaître les œuvres authentiques au katana 


no chikara In (littt vigueur du sabre) dé- 
ployé dans ce genre de travail. Les entailles 
sont puissantes et faites d’un seul coup de 
ciseau, par contre dans les garnitures posté- 
rieures cette grande énergie fait souvent défaut 
et on sent que l'artiste a du s'y reprendre à 
plusieurs fois. Les travaux munis d'une 
grande signature ne sont surement pas de 
Sómin I. Ils sont d'ailleurs généralement 
médiocres. Il est aussi nécessaire d’exa- 
miner de trés prés les signatures à caractéres 
minces elles-mêmes, figurant assez souvent 
sur des ceuvres parfaites. Sömin II (5° maitre 
de la famille mort en 1788) a déployé un talent 
particulier dans l'imitation des travaux de 
Sömin I. Les garnitures authentiques de ce 
dernier décorées en fahkabori sont trés rares 
mais supérieures encore à celles en katakıri 
bori. . 

Söyo II (fils adoptif de Sömin I mort en 
1779) fut un consciencieux éléve, sans plus. 
Ses travaux parfaits sont rares. 

Les renseignements de cet ordre, précieux 
pour les collectionneurs, abondent dans l'ou- 
vrage de M. Wada, au sujet de maitres illustres 
tels que Nagatsune, Tsu Jımpö etc. 

Le volume se termine par une trés intéres- 
sante étude de la technique des Goófo intitulée 
Göto Kebori Kikan WK: (bons exemples 
de Kebori des Goto). 

En outre, un splendide album reproduisant 
549 objets de la collection Furukawa (ex 
Wada) éclaire les explications du texte. 

Marquis de Tressan. 
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NENGAH GRIA MENDARA, THE 
PRIEST, THE “DARMO LELANGON", 
a Royal Song without Words from the 
Isle of Lombock. Interpreted by Gusti 
Putu Gria Pepatih. Done into English 
by C. M. Pleyte. Kolff & C., Batavia 
I9I2. II Tafelnund beschreibender 


Text. 

Der álteste Bruder des Kónigs von Lombok, 
jener kleinen Insel, die durch die Insel Bali von 
Java getrennt ist, hatte ein Gedicht verfaßt und 
dieses von dem Priester Nengah Gria Mendara 
auf Palmblättern illustrieren lassen. Bei der 
Unterwerfung der Balinesen auf Lombok durch 
die Hollánder im Jahre 1894 fielen diese Blütter 
in ihre Hánde, ohne Text und unvollstündig. 
Die Batavia Society of Arts and Sciences hat 
sie nun reproduzieren lassen, ,,although some 
of the illustrations judged from a Western point 
of view, were perhaps open to objection‘‘, näm- 

-ich aus Gründen der Sittlichkeit. Allerdings 
vermochte niemand in Insulinde die Illustra- 
tionen exakt und zusammenhängend auszu- 
deuten. Was der Balinese Gusti Putu Gria 
Pepatih als Text hinzugefügt und Pleyte ins 
Englische und Holländische übersetzt hat, sind 
nur äußerliche Erklärungen der Situationen, 
nicht allzuviel über dashinausgehend, was jeder, 
der etwa Java kennt, in ihnen erkennen würde. 

Auf 11 Tafeln sind 65 Teile des Manuskripts 
reproduziert. Der oben erwähnte König, dessen 
älterer Bruder das Werk angeregt haben soll, 
starb 1870. Wir haben also eine ziemlich mo- 
derne Schöpfung vor uns. Aber altindischer 
Geist pulsiert in diesen Szenen. Der Zusammen- 
hang mit der alten Kunst bis zu den herr- 
lichen Reliefs von Borobudur und Pram- 
banan (VIII. Jahrhundert) auf Java ist deut- 
lich. Das Berliner Vólkerkunde-Museum be- 
sitzt baumwollene Streifen mit Gemálden, die 
von den Holländern auf einer Expedition in 
Bali im Jahre 1849 erbeutet wurden und ver- 
mutlich Szenen aus dem Rämäyana, dem alten 
indischen Heldengedicht, darstellen. Auch mit 
diesen Bildern zeigen unsere Illustrationen 
deutliche Verwandtschaft. Es ist also wirklich 
eine noch heute oder bis vor kurzem lebendige 
nationale brahmanische Kunst, der wir gegen- 
überstehen. Man muß wissen, daß auf Bali 
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im Gegensatz zu Java noch heute der Brahma- 
nismus blüht und daß bei der Expedition vom 
Jahre 1849 die Balinesen von den Hollündern 
nach Lombok vertrieben wurden und dort 
selbstständige Herrschaften gründeten, bis 
auch diese im Jahre 1894 ihr Ende fanden. Es 
sind, kurz umschrieben, die Abenteuer eines 
vornehmen Liebespaares, die auf unseren Palm- 
blättern nicht unähnlich der Weise einer chine- 
sischen Bildrolle an uns vorüberziehen. ,,Aben- 
teuer‘‘ diese Szenen zu nennen, scheint viel- 
leicht etwas übertrieben. Denn meist handelt 
es sich nur um Wanderungen durch blühende 
Wiesen und tierreiche Wálder, um Liebesum- 
armungen in luftigen Pavillons, um Bäder in 
kühlen Bassins oder in Teichen und Flüssen. 
Dazwischen erscheinen dann einige Dämonen- 
szenen, Räuberabenteuer, hinduistische Götter- 
darstellungen und Tempelbesuche. Indisches, 
sundanesisches, Leben und Lieben lernen wir 
in oftüberraschender Anschaulichkeit und Deut- 
lichkeit kennen. Den Maler, der einer der besten 
seiner Zeit gewesen sein soll, beseelt sichtlich 
eine innige Naturliebe. Die überall wieder- 
kehrenden Tierszenen gehóren zum Schónsten 
des Werkes. Die Menschen sind ihm jedoch die 
Hauptsache; Gebäude, Tiere und Pflanzen sind 
in viel kleineren Massen dargestellt als die han- 
deinden Personen. Die alte sundanesische Kunst 
hielt es genau ebenso. Krüftig und überzeugend 
sind die Gesten und Bewegungen erfaßt, weni- 
ger scharf der geistige Ausdruck, obwohl auch 
hier manches prachtvoll gelang. Ohne ge- 
nügendes Vergleichsmaterial dürfte es aller- 
dings schwer zu beurteilen sein, wieviel ori- 
ginal empfunden und wieviel konventionelle 
Wiederholung ist. Schade, daß die Einleitung 
über die kunstgeschichtliche Stellung des Wer- 
kes gar nichts aussagt. Die Szenen spielen sich 
reliefmäßig in einem Grunde ab. Man denkt 
an die Schattenbilder, die ja in Java so beliebt 
sind. Gelegentlich scheinen Versuche mit euro- 
páischer Perspektive gemacht. Eine Verbindung 
mit chinesischer Kunst dürfte nicht vorliegen. 

Hoffentlich pflegt man in Insulinde diese 
uralte bodenständige Kunst mit allen Mitteln 
und zwingt die Eingeborenen nicht etwa zu 
europüischer Kunstübung, wie man es in In- 
dien selbst tat. Eine solche Veróffentlichung 
kann in dieser Richtung nur nützlich wirken. 


William Cohn. 





ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


(Nur die in das Stoffgebiet der O. Z. fallenden Aufsätze werden zitiert. Um eine möglichst vollstän- 
dige Übersicht über die Zeitschriftenliteratur zu ermöglichen, werden die Herren Autoren um Ein- 
sendung von Separatabzügen oder um Hinweise auf ihre Ostasien betreffenden Arbeiten gebeten.) 


DEUTSCHLANDUNDÖSTERREICH. 
ANTHROPOS, IX. 1, 2. 


P. T. SRINIVAS IYENGAR, Did the Dra- 
vidians of India obtain their culture from 
Aryan immigrant? 

„And this fancy has long stood in the way 
of the old Indian people coming by their rights; 
it has rendered historians blind to the fact that 
old Indian culture of 4000 years ago was an 
indigenous culture..... ge 


KUNST UND KÜNSTLER, Heft IX. 


KARL FIGDOR, Östliche Holzschnitzkunst 
(6 Abb.). 
Vgl. Glossen. 


MONATSHEFTE FÜR KUNSTWISSEN- 
SCHAFT, Mai 1914. 


MAX R. FUNKE, Chinesische Kunsttradi- 
tion. 
Wirre Anhäufung bekannter Zitate. 


DIE ZEIT, 16. V. 1914. 


JOSEPH STRZYGOWSKI, Malerei in Vene- 

dig und China. 

„In der Hauptsache handelt es sich bei der 
Zusammenstellung von Venedig und China in 
der Landschaftsmalerei nicht um solche for- 
male Analogien, sondern um eine Art von 
Ausdruckslandschaft, für die Giorgione (neben 
Rembrandt und Bócklin) im Abendlande der 
in seiner Zeit einsam dastehende und in seiner 
Größe unverstandene Meister ist.‘ ,,Geht man 
von solchen Analogien aus, dann gewinnt die 
Deutung der aus den Bildern von Giorgione, 
Rembrandt und Bócklin zum Beschauer spre- 
chenden Naturauffassung eine unerwartete 
Stütze, und wir bekommen von Ostasien her 
einen weiteren Maßstab für die Torheit, in der 
wir dahinleben und das Wegweisende der gro- 
Ben Propheten bildender Kunst übersehen,‘ 


ENGLAND UND AMERIKA. 


ADVERSARIA SINICA by H. A. Giles, 
Nr. 11. 


CARICATURE IN CHINA. (14 Fig.) 

„Chinese art does not recognize the carica- 
turist; neither does there seem to be any concise 
classical term to express exactly what we mean 
by caricature.‘ Abbildung und Besprechung 
einiger moderner chinesischer Karikaturen. 

INFANTICIDE IN CHINA. (4 Fig.) 

NOTES ON BOOKS etc. 

INDEX. 


ART IN AMERICA, April 1914. 


GARRET CHATFIELD PIER, Some Exam- 
ples of Sung Pottery recently on Exhibition in 


. New York. (3 pl. 13 fig.) 


„Perhaps the most noticeable feature of the 
collection as a whole was the marked feeling for 
restraint in the color glazes.‘ 


THE BURLINGTON MAGAZINE, April 


I914. 

EARLY CHINESE SCULPTURE. (2 pl.) 

6 Statuen aus dem Besitze von M. Vignier, 
Paris, im Stile der Skulpturen von Lung-mén. 


DGL. May. 


R. L. HOBSON, A new Chinese Masterpiece 

in the British Museum. (1 pl.) 

„Iwo of these Lohan were exhibited at the 
Musée Cernuschi in Paris last June. The third 
and in my biased judgment the best, has since 
been purchased by the trustees of the British 
Museum.‘‘ ,,Ming, Yüan and Sung were all 
hinted in turn by Parisian critics, and the sug- 
gestion of a T'ang origin was received with 
more surprise than credence. And yet on both 
artistic and technical grounds this last is well 
supported, and what circumstantial evidence 
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is points in the same direction.‘‘ ,,Indeed, it 
is hard to recall any Chinese work of art in 
Europe which is more truly impressive than 
the British Museum Lohan.“ 

CLIVE BELL, Persian Miniatures. (3 pl.) 

THE STEIN, PELLIOT, AND VON LE COQ 

COLLECTIONS. 

»Without displaying any undue Chauvinism 
we may legitimately congratulate ourselves on 
the fact that the Turkestan collections of Sir 
Marc Aurel Stein..... are superior, both in 
quantity and quality, to those brought back 
by either of his continental rivals.“ ,, While 
most of the art in all three collections is, 
obviously, but a pale reflex of that of the great 
T'ang masters, still many of Sir Aurels finds 
seem to have caught a warmer glow than all 
but one or two in either the Paris or Berlin 
collections." ,,I is equally worthy of remem- 
brance that Sir Aurel was the original explorer 
of these cave temples and their hidden trea- 
sures.‘‘ (Hamilton Bell). 


DGL. June. 


HAMILTON BELL, An Early Bronce Buddha 

(2 pl.) 

Über eine Bronzegruppe aus dem Besitze 
v. Worch, Paris, die aus der Suizeit und aus der 
Sammlung Tuan Fang stammen soll. 

A. A. BREUER, Chinese Inlaid Lacquer. 

(2 pl.) 

„Fortunately, I am able to give you some 
characteristic examples of this inlay from Sung 
time until the present day.“ Meist aus der 
Sammlung des Autors. 

THE JOURNAL OF THE R. A. S., April 

I9I4. 

F. E. PARGITER, Earliest Indian Traditional 

“History”. 

»This presentation of what Indian tradition 
says about the earliest times differs greatly from 
what scholars have deduced from a study of 
the Veda and the Vedic literature.“ 

C. E. LUARD, The Great Dam and Temple 

at Bhojpur in Bhopal State. 

„Ihe temple is supposed to date from the 
twelfth century.“ 

VINCENT A. SMITH, The Vakataka Dynasty 

of Berar in the fourth and fifth Centuries 

A. C. 

Für die indische Kunstgeschichte ergeben 
sich folgende wichtige Resultate: ,,A record 


ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


of 4th Mahäräja, Prithivishena, has been found 
in the Ajaygarh State, to the south-west of 
Allahabad, and is associated with buildings and 
good sculptures in the early Gupta style of the 
fourth century.‘ „This last known Raja was 
Harishena, son of Devasena, and it is certain 
that cave XVI, at Ajantä was dedicated in his 
reign. It ist highly probable that Cave XVII 
was dedicated at about the same time, that is 
to say, during the second half of the fifth cen- 
tury.‘ 

STEN KONOW, Khotan Studies. 

J. F. FLEET, The Name Kushan. (1 pl.) 

F. W. THOMAS, Notes on the Edicts of Asoka. 

MISCELLANEOUS COMMUNICATIONS. 

NOTICES OF BOOKS. 


THE MODERN REVIEW, April. 


S. GUPTA, The Place of Indian Art in 
Indian Industries. 

„Irue industry has no escape from art, just 
as art has no escape from bie" 


DGL. May. 
A. TAGORE, Sadanga or the six Limbs of 
Indian Painting. 
Vgl. O. Z. III, 1, S. 1o2. 


THE OPEN COURT, April 1914. 


PAUL CARUS, The Romance of a Tibetan 
Queen. 
Zu Laufers Übersetzung. 


DGL. May. 


HERBERT H. GOWEN, A Quoheleth of the 

Far East. 

„I have been moved to call Yoshida no 
Kaneyoshi (the author of the Tsuredzure Gusa) 
a Quoheleth of the Far East from a certain 
mood which he shares with the Jewish writer 
of the Old Testament book Ecclesiastes.'' 

ALBERT J. EDMUNDS, The Buddhist Ori- 

gin of Luke's Penitent Thief. 


TRANSACTIONS AND PROCEEDINGS 
OF THE JAPAN SOCIETY, LONDON, 
Vol. XI. 

W. CREWDSON, The Textiles of Old Japan. 
(13 pl.) 

Geschichte und verschiedene Methoden. 

H. L. JOLY, Random Notes on Dances, 
Maske, and the early Forms of Theatre in 


Japan. (27 fig.) 
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. Daikagura or Shishimai. Bugaku. Ran Rio O. 
Genjoraku. Bugaku Masks. Shibai-Theatres. 
O Kuni and the Kabuki. Jöruri. Ayatsuri 
Kwairaishi—Puppet Shows. Origin of the No 
and its Masks. The Mask Makers. 


ARATA AOKI, The Modern Industries of 

Japan. 

WALTHER LIONEL BEHRENS, Thoughts 

of Dragon. (6 pl.) 

H. L. JOLY, Subjects in Japanese Art. 

MATT. GARBUT, Japanese Ármour from the 

Inside. (72 fig., 2 pl.) 

„Ihe present paper is based upon one of 
these books, the Tanki Yoriaku, which has 
for its sub-title Hi-ko-ben, or “An Explana- 
tion of Armour Wearing". 
^X SAWADA SETSUZO, Newspapers in Japan. 

(3 pl.) 

GEORGE W. THOMSON, The Japan of forty 

Years Ago. (2 pl.) 

E. W. DAHLGREEN, A Contribution to the 

History of the Discovery of Japan. 

INDEX. 


VISVAKARMA, Part. VII. 


. Buddha, Gandhära; Tara, Nepal; Dancing 
apsarä, Khajuraho; Dancing rishi, South 
India; Four architectural figures, Bhojpur; 
Two women, Mathurä; Vaishnava guru, 
Konärak; Änanda, Ceylon; Moonstone, Anu- 
rädhapura; Horse and Elephant, Asökan, 
Sarnath; Horse, South Indian; Krishna dan- 
cing, South Indian. 


FRANKREICH. 


ANNALES DU MUSEE GUIMET (BI- 
BLIOTH. DE VULGARISATION) T. 40, 
I913. 

V. GOLOUBEW, Peintures Bouddhiques aux 

Indes. (14 pl.) 

Besprechung einiger besser erhaltener Fres- 
ken von Ajanta, Hinweise auf fremde Einflüsse 
unter Beibringung von zum Teil noch nie ver- 
öffentlichten Photographien. ,,C’est au Ve, 
Vle et la premiere moitié du VIIe siécle que 
la plupart des temples d'Ajanta furent ornés 
de peintures murales. Les artistes, tant moines 
que laics, appartenaient à des écoles arrivées à 


leur complet épanouissement et s'approchant 
déjà de leur décadence,‘ 
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LE Cne DE TRESSAN, Les Influances étran- 

geres dans l'Histoire de la Formation de 

l'Art Japonais. (VIe siécle—milieu du Xe). 

8 pl. 

Conf. O. Z. II, S. rot, 

J. HACKIN, Sur les Illustrations Tibetaines 

d'une Légende du Divyävadäna. 2 pl. 

„Une légende, assez tardive, attribue à une 
intervention du Buddha la premiére représen- 
tation de son image.“ ,,J'ai eu la bonne fortune 
de trouver sur une peinture tibetaine ... . quel- 
ques curieuses illustrations de cet avadàna.'' 
„La représentation conventionelle des montag- 
nes et celle des pluies de fleurs se retrouvent, 


par exemple, non seulement à Ajantà, mais 


déjà à Bharhut. D'autre part, la composition 
traditionelle des scénes légendaires récule leurs 
origines jusqu'aux bas-reliefs indo-grecs.“ 

SILVAIN LÉVI, Des grands Hommes dans 
l'Histoire de l'Inde. 

„Il me suffit d'avoir montré par un petit nom- 
bre d'exemples que les grandes individualités 
n'ont pas manqué à l'Inde et que la terre de 
limpersonnalité a elle aussi ses grands hom- 
mes. Mais, par un phénomène singulier et 
peut-étre unique, ce n'est point à sa propre 
tradition qu'elle doit les connaître.“ 

F. NAU, L’Expansion Nestorienne en Asie. 

„Les pierres tombales des chrétiens nesto- 
riens, relevées à la frontière de Chine, nous ont 
conduit à évoquer toute l’histoire de l’église 
orientale, son extension, et par suite, son in- 
fluence sur l’islamisme arabe, sur le chama- 
nisme turc-mongol, sur lelamaisme au Thibet, 
sur le bouddhisme par toute l'Asie.'' 


BULLETIN DE L’ASSOCIATION AMI- 


CALE FRANCO-CHINOISE (VI 2., Avril 
I914). 

STAN. MILLOT, Excursions rapides en 
Chine. IV. (4 fig.) 

Dans la province du Kiang-sou: Tchen- 


kiang, Nan-king, Sou-tcheou. 
ART ET CURIOSITE, BIBLIOGRAPHIE. 


T'OUNG PAO, Nr. r, Mars 1914. 


BERTHOLD LAUFER, Bird divination 
among the Tibetans. 

L. VANHEE, Bibliotheca mathematica si- 
nensis Pé-fou. 

Nécrologie: Frank H. Chalfant, by B. Laufer. 
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JAPAN. 


BIJUTSU SHUEI (23, März 1914). Ses- 
shü-Nummer. 


Der Tempel Ching-shan-szü %#W im 
Schnee. Sg. Marquis Inouye, Tokyo. 

2 Schirme, Landschaften. Sg. Graf N. Mat- 
sudaira, Tókyo. 

Landschaft mit Tempel. Verschiedene Auf- 
schriften. Sg. S. Hayakawa, Tokyo. 

Juro und Hirsch. Sg. Marquis Hachisuka, 
Tokyo. 

Kwannon, 3 Rundbilder. Sg. T. Dan, Tokyo. 
P'an Lang (Giles 1608). Sg. Baron Sumi- 
tomo, Osaka. 

Landschaft. Sg. M. Okazaki, Tokyo. 

Fuyö und Sperlinge. Sg. Hara, Yokohama. 
Landschaft. Sg. Baron Sumitomo, Osaka. 


GUMPO SEIGWAN (5, April 1914). 


HSIA KUEI, Winterlandschaft. Sg. K. Shi- 
mizu, Kyöto. 

MU-HSI, Fuyô. Kyôto, Sökenin. 

CH’EN SO-WENG, Krabbe. Sg. Shimizu, 
Kyöto. 

TING YEH-FU, Landschaft. dgl. 

CH'IANG HSIN, ai, Landschaft mit Fi- 
scher. Sg. Tajima, Tokyo. 

CHOU CH'ÉN, Landschaft. Sg. Kuwana, 
Kyoto. 

SESSHU, Landschaftsschirm. Sg. Graf N. 
Matsudaira, Tokyo. 

CHOU CHIH-MIEN, Blumen und Vógel, dgl. 
CH'ÉNG MAO-YAO, Landschaft. Sg. Ku- 
wana, Kyoto. 

KANO NAONOBU UND KORIN, Wasser- 
fall und Drache. Sg. Graf Abe, Tokyo. 
LIU WEI R$ $ (Mandschu, Landschaft, Maki- 
mono. Sg. Miura, Kyoto. 

OKYO, Wildgans. Sg. J. Hanagi, Nada. 
GOSHUN, Landschaft. Sg. Hibino, Osaka. 
SOSEN, Affen. Sg. Hanagi, Nada. 
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CHIKUDEN, Landschaft. Sg. Toshi?, 
Bitchü. 
UKIDA IKKEI, Nakakuni. Sg. Hino, 
Osaka. 


NUKINA KAIOKU, Landschaft. Sg. Hanagi, 
Nada. 


KOKKA (No. 284). 


RECENT DEVELOPMENT IN JAPANESE 
PAINTING. 

OKADA TAMEYASU, Kogö, Sei Shönagon 
und Yoshiiye. Sg. Beppu, Tokyo. 
FUKU-KENJAKU KWANNON. Tempel 
Kwanchiin, Kyoto. 

HSIANG YUAN-PIEN (1525—1590), ent- 
laubte Bäume. Sg. Lo Chen-yü, Kyoto. 
HOKUSAI, Dachs als Priester. Sg. H. Hatta, 
Shinano. 

CH’EN NAN-P’IN, Kiefer und Kraniche. Sg. 
S. Ozu, Ise. 

KOJIMA OKOKU (modern), Rast im Friih- 
ling. 2 Schirme. 

KOMURO SUI-UN (modern), Winterland- 
schaft. 


KOKOGAKU ZASSHI (1. April 1014). 


S. KITA, Über die Datierung alter Gräber. 
S. YATSUI, Über die Ruinen aus chinesischer 
Zeit in der Nähe von Phyöng-yang, Korea. 


DGL. (Mai 1914). 


G. ONO, Über das Bronzerelief der 1000 
Buddha im Hasedera. 

H. SAKURAI, Die früheste Periode des jap. 
Kostüms. 


KOTTO ZASSHI (71, Mai 1914). 


N. MASAKI, Über Ukiyoé. 

S. KUWABARA, Der japanische Farben- 
druck in Europa und Amerika. 

SH. KIMURA, Die Kunstschätze der Familie 
Li (Korea). 


BÜCHERSCHAU. 


(Alle Büchersendungen direkt oder durch Vermittlung des Verlages Oesterheld & Co., 
Berlin W 15 an Dr. William Cohn, Berlin-Halensee, Kurfürstendamm 97/98.) 


OSTASIEN. 


KUNST. 


L. BINYON, Painting in the Far East. An 
Introduction to the History of Pictorial Art 
in Ásia, especially China and Japan. Second 
Edition, revised throughout. New York 1913. 
4°. pp. 316. Pr. £1.1s. 

L. DE FONSECA, On the Truth of Decorative 
Art. A Dialogue between an Oriental and 
an Occidental. New Popular Issue. New 
York 1913. 8°. pp. 134. 

RAYMOND KOECHLIN, Les Collections 
d'Extréme-Orient du Musée de Louvre et 
la Donation Grandidier. Notice lue à l'as- 
semblée generale de la Société des Amis du 
Louvre. Paris 1914. 8°. 24 pp. 

R. D. NORTON, Painting in East and West. 
New York 1913. 8°. X + 301 pp. 


ALLGEMEINES. 


H. HACKMANN, A German Scholar in the 
East. Travel Scenes and Reflections. 1913. 
8°. pp. 236. Pr. 5s. 


-© Lehre, seine Gemeinde. 


Dialogue between Rishi Astavakra and Räjä 
Janaka. Translated. 1913. 8°. Pr. 2s. 6d. 
DER BUDDHISTISCHE PALI-KANON. Aus 
dem Urtext übers. u. erläutert. Band I. 
Majjhima-Nikäya. Die Sammlung der mit- 
tellangen Stücke, übers. v. K. Seidenstücker. 
Markgraf, Leipzig 1914. 

D. A. MACKENZIE, Indian Myth and Le- 
gend. With Illustrations. 1914. 8°. pp. 551. 
Pr. 7s. 6d. 

H. OLDENBERG, Buddha. Sein Leben, seine 
Cotta, Stuttgart 
1914. 6. Auflage. 8°. VIII + 442 S. 

K. SEIDENSTUCKER, Das Udäna, eine 
kanonische Schrift des Pali-Buddhismus. 
I. Allgemeine Einleitung. Leipzig 1914. 8°. 
IX + 135 S. | 

BIKSHU SILACARA, The First Fifty Dis- 
courses from the Collection of the Medium 
Length Discourses of Gotamo the Buddha. 
Vol. II. 1913. 8°. pp. 246. Pr. 7s. 6d. 
LUIGI SUALI, Introduzione allo studio della 
filosofia indiana. (Biblioteca di filosofia e 
pedagogia, dir. da G. Villa e G. Vidari. N. 7.) 


INDIEN, INDOCHINA, MALAISIEN. Pavia, Mattei e C., 1913. XVI + 478 S. 8°. 
KUNST. L. 7. 
ARCHAEOLOGICAL SURVEY OF INDIA, VERSCHIEDENES. 


Eastern Circle, Annual Report 1912—13. 
8°. 1914. 

W. FOSTER, Descriptive Catalogue of Pain- 
tings, Statues, etc. in the India Office. 4th 
edition. 8*. London 1914. 
ILLUSTRATIONS OF METAL WORK in 
Brass & Copper mostly South Indian. From 
examples selected by Edgar Thurston, C. J. 
E., Velayuda Asari and W. S. Hadaway. 
Printed by the Superintendent, Government 
Press, Madras 1913. 2°. SII p. 190 fig. 
Not for Sale. 

ABANINDRANATH TAGORE, Some Notes 
on Indian Artistic Anatomy. Indian Society 
of Oriental Art. Pr. Re. 1/—. II + 17 pp. 22 pl. 


RELIGIONUNDPHILOSOPHIE. 


SRI ANANDA ÄCHÄRGÄ, The Samhità, a 


C. C. HOSSÉUS, Durch Kónig Tschulalong- 
korns Reich. Eine deutsche Siam-Expedi- 
tion. Mit 125 Abb. und 1 Karte. Stuttgart 
1914. 8°. VII + 219 S. 

W. H. HUTTON, The Teaching of Indian 
History. An Inaugural Lecture. 1914. 8°. 


IS. 

RICHARD SCHMIDT, Sukasaptati. Das in- 
dische Papageienbuch. Aus dem Sanskrit 
übersetzt. Georg Müller, München 1913. 
Meisterwerke orientalischer Literaturen, her- 
ausgegeben v, H v. Staden. Band III. 8°. 
XII + 243 S. 

E. THURSTON, The Madras presidency, 
with Mysore, Coorg, and the associated states. 
100 illustrations and maps. 1914. 8*. XII 


+ 294 pP. 





272 


CHINA, TURKESTAN, TIBET. 


KUNST. 
H’. d'ARDENNE DE TIZAC, Les étoffes de 
la Chine: Tissus et broderies. Préface et 
notice. A. Calavas, Paris 1914. 54 pl. IV 
et 4 pp. 2°. 
EDOUARD CHAVANNES, Six Monuments 
de la Sculpture Chinoise. Ars Asiatica II. 
G. v. Oest, Bruxelles et Paris 1914. 4°. 
41 p. 52 pl. 

GESCHICHTE. 
E. BLACKHOUSE AND J. O. P. BLAND, 
Annals and Memoirs of the Court of Peking, 
from the Sixteenth to the Twentieth Century. 
With Illustrations. 1914. 8?. pp. 542. Pr. 16s. 
O. FRANKE UND B. LAUFER, Epigra- 
phische Denkmäler aus China. Erster Teil, 
Lamaistische Klosterinschriften aus Peking, 
Jehol und Si-ngan. Dietrich Reimer (Ernst 
Vohsen), Berlin 1914. 81 Lichtdrucktafeln. 
In zwei Leinwandmappen. Pr. M. 120. 
FR. HÜBOTTER, Aus den Plänen der kámp- 
fenden Reiche nebst den entsprechenden 
Biographien des Se-Ma Tsien. Leipzig 1913. 
8°. 20 Tafeln. 103 S. 
ALBERT MAYBON, La Republique Chi- 
noise. Avec une préface de Stephan Pichon. 
Armand Colin, Paris 1914. 8°. XIX und 
268 pp. prix 3 fr. 50. | 
H. YULE, Cathay and the way thither, being 
a collection of mediaevel notices of China. 
New Edition revised throughout in the light 
of recent discoveries by H. Cordier. Vol. II. 
Ordoric of Pordenone. 1914. 8°. 367 pp. 


VERSCHIEDENES. 

Chinesische Novellen. Deutsch von PAUL 
KÜHNEL. Georg Müller, München 1914, 
8°. XXIX + 370 S. Meisterwerke orienta- 
lischerLiteraturen,herausgegeben v.Hermann 
v. Staden. Band II. 

HEINRICH LÜDERS, Über die literarischen 
Funde in Ostturkestan. Sitzungsb. d. Kgl. 
Preuß. Akad. d. Wissensch. Öffentl. Sitz. VI. 
1914. Georg Reimer. Pr. M. 1,—. 





BÜCHERSCHAU. 


E. MORGAN, Chinese New Terms and Expres- 
sions, with English Translations. 1913. 8°. 
pp. 305. Pr. 4s. 

T. RICHARD, Ch'in Ch'ang Ch'un, A Mission 
to Heaven. A great Chinese Epic and Allegory. 
Transl. Shanghai 1914. 8°. XXXIX + 362 pp. 


JAPAN UND KOREA. 
KUNST. 


PIERRE BARBOUTAU, Les Peintres Popu- 
laires du Japon. Premier Fascicule. Chez 
l'Auteur, 1 Rue Beautreillis, Paris 1914. 4°. 
p. 1—40. Pl. 1—98. Pr. 100 fr. — 
STEWART DICK. Les Arts et Métiers de 
l'Ancien Japon. Revu et adapté de l'anglais 
et précédé d'une préface par Raphael Pet- 
rucci. Vromant & Co., Bruxelles, Paris 1914. 
Contient 200 reproductions d’après photo- 
graphies. 8°. 183 pp. Pr. fr. 7,50. 
HENRI FOCILLON, Hokusai. Avec 24 
Planches hors Texte. Felix Alcan, Paris 
1914. 8°. 154 p. Art et Esthétique, Collec- 
tion publiée sous la direction de M. Pierre 
Marcel. Pr. 3 fr. 50. 

(TS. WADA), HOMPO SOKEN KINKO 
ZUFU Kj CR (Bilderwerk über 
japanischen Schwerterschmuck) .. . 33, 76 
Tafeln, gr. 2, Tokyo, Shimbi Shoin 1913. 
Privatdruck. (Tafelwerk zu dem Textbande 
O. Z. II, 496. Auch in einer englischen Aus- 
gabe erschienen.) 


VERSCHIEDENES. 


THE JAPAN YEAR BOOK. Complete Cy- 
clopaedia of General Information and Sta- 
tistics on Japan for the Year 1913 by J. 
Takenob and K. Kawakami. Eighth Annual 
Publication. The Japan Year Book Office. 
8°. VI 4- 702 + XXIV pp. 

TERRY’s Japanese Empire including Korea 
and Formosa with Chapters on Manchuria, 
the Transsiberian Railway, and the Chief 
Ocean Routes to Japan. A Guidebook for 
Travellers by T. Philip Terry. With 8 spe- 
cially drawn Maps and 2ı Plans. Constable 
& Co., London 1914. 8°. CCLXXXIII + 


799 pp. Pr. 21s. 





KATALOGE. 


BÜCHER. 
FRANCIS EDWARDS, London W., 83 High 
Street, Marylebone. The Indian Empire. 
1281 Numbers. 


PAUL GEUTHNER, Paris, 13 Rue Jacob. 
Ephemérides  Bibliographiques XL, dar- 
unter Asie Centrale, Extréme Orient, Inde 
Ancienne et Moderne. 


KATALOGE. 


OTTO HARRASSOWITZ, Leipzig. Bericht 
über Neuerwerbungen. Neue Serie No. 14. 
Darunter III. Orientalische Publikationen 
No. 3126— 3336. 

LUZAC’S ORIENTAL LIST and Book Review 
London, 46 Great Russel Street. Vol. XXV, 
Nos. 1—2. 


LIBRAIRIE PAUL RITTI, Bulletin mensuel. 


Chine. 42 Nos. 

GEORGE SALBY, London W. C. 65 Great 
Russel Street. The Far East and Australasia. 
472 Numbers. 


VERSTEIGERUNGEN. 


OBJECTS D'ART D'EXTRÉME ORIENT. 
CÉRAMIQUE, Bronzes etc. 299 Numéros. 
4 Avril. Paris, Portier. 
OBJETS D'ART D'EXTRÉME ORIENT. 
CÉRAMIQUE, Bronzes etc., coll. de Divi- 
nités Thibetaines, Étoffes. 258 Numéros. 
24 Avril. Paris, Portier. 
CHINA- UND JAPAN-PORZELLAN etc. 
Aus dem Nachlaß eines Berliner Sammlers. 
1022 Nummern (15 Tafeln.) 28., 29. April, 
Lepke, Berlin. 
OBJETS D'ART DE LA CHINE ET DU JA- 
PON, CÉRAMIQUE JAPONAISE, etc. CERA- 
MIQUE CHINOISE etc. 402 Numéros. 4, 5 
Mai. Paris, Portier. j 
CÉRAMIQUE DE LA CHINE ET DU JAPON, 
Ivoires Japonais etc. 309 Numéros. 7 Mai. 
Paris, Portier. 
JAPANESE COLOUR PRINTS etc., Chinese 
Colour Prints etc. 320 Lots. 7th, 8th of 
May. Sotheby, London. 
. CHINESE PORCELAIN, Bronzes, Japanese 
Lacquer and Metal Work. 507 Lots. May 
7th and 8th. Glendining, London. 
SAMMLUNG ALTER UND NEUER CHINA- 
UND JAPAN-KUNST. Bilder, Lacke etc. 
431 Nummern. (5 Tafeln.) 12., 13. Mai. 
Gebrüder Heilbronn, Berlin. 
CÉRAMIQUE CHINOISE, Emaux Peints de 
Canton etc. 712 Numéros (4 pl). ir, r2, 
. I3, 14 Mai. Paris, Portier. 
SECOND PORTION OF THE COLLECTION 
OF JAPANESE WORKS OF ART, FORMED 
BY THE LATE MR. W. L. BEHRENS. 
1680 lots. (40 pl.). May 18th — May 23rd. 
Glendining, London. 
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OBJETS D'ART DE LA CHINE ET DU 
JAPON. Bronzes, Laques, Bois Sculptés, 
Estampes. 254 Numéros. 22 Mai. Portier, 
Paris. 

COLLECTION DE GARDES DE SABRES 
APPARTENANT A M. BERT. 752 Numéros. 
(2 pl.) 25, 26 Mai. Portier, Paris. 
BIBLIOTHEQUE SINO-JAPONAISE DE M. 
TURETTINI, de Genéve. 457 Numéros. 
27, 28 Mai. Portier, Paris. 
OSTASIATISCHES KUNSTGEWERBE AUS 
SÜDDEUTSCHEM PRIVATBESITZ, haupt- 
sächlich China. 736 Nummern. (12 Tafeln.) 
4.—6. Juni. Helbing, München. 


= COLLECTION DE MONSIEUR E. M. CÉ- 


RAMIQUE DE LA CHINE ET DU JAPON, 
Emaux  cloisonnés etc. 487 Numéros. 
4, 5 Juni. Portier, Paris. 

JAPANESE COLOUR PRINTS ETC., Chinese 
and Japanese Drawings etc. 154 Lots. 
(18 pl.) 5th of Jüne. Sotheby, London. 
OBJETS D'ART DE LA CHINE, CEAMIQUE, 
BRONZES ETC. 398 Numéros. 8, 9 Juin. 
Portier, Paris. 

OBJECTS D'ART DU JAPON, Laques etc., 
Estampes etc. 366 Numéros. 10, II Juin. 
Portier, Paris. 


MUSEEN UND AUSSTELLUNGEN. 


BRITISH MUSEUM. Guide to an Exhibition 
of Japanese and Chinese Paintings princi- 
pally from the Arthur Morrison Collection, 
Printed by Order of the Trustees. 1914. 8°. 
24 pp. Price Two pence. 

BRITISH MUSEUM. Guide to an Exhibition 
of Paintings, Manuscripts and other Ar- 
chaeological Objects collected by Sir Aurel 
Stein in Chinese Turkestan. Printed by order 
of the Trustees. 8°. 58 pp. ı Map. Price 
Four pence. | 

5. EXPOSITION DES ARTS DE L’ASIE. 
Collection Victor Goloubew. Musée Cer- 
nuschi 1913—14. 16°. XII et 53 pp.. 


VERSCHIEDENES. 


MUSEUM OF FINE ARTS, BOSTON, Thirty- 
Eight Annual Report for the Year 1913. 
THE INDIA SOCIETY, Report for the Year 


1913. 
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AUSSTELLUNGEN, MUSEEN, SAMMLUNGEN 
UND KUNSTDENKMÄLER. 


DIE OSTASIATISCHE ABTEILUNG DES 
BERLINER MUSEUMSFÜRVÖLKERKUNDE 
hat einen lamaistischen Zauberdolch aus Nord- 
china erworben. Dies Tempelprunkstück, das 
fast zwei Meter groß ist, besteht aus getrie- 
benem und graviertem Metall und ist mit Tür- 
kisen besetzt. Zwischen den Ornamenten stehen 
Zauberworte in Lantsa-Schrift, auf den Flà- 
chen der dreikantigen Klinge auf gerauhtem 
Grunde eingehümmerte chinesische Zeichen. 
Sie enthalten die Datierung: K'ien-lung (1736 
bis 1785). Vermutlich handelt es sich um ein 
Geschenk dieses chinesischen Kaisers an einen 
mongolischen Tempel. Des weiteren kaufte 
das Museum eine japanische Tempeltür aus 
Holz, die mit geschnitzten Kwannonfiguren, 
Blumen und Ornamenten bedeckt ist, sowie 
ein lamaistisches Tempelbild, das Maitreya 
darstellt. — 

Das Gelände für die GEBÄUDEGRUPPE DES 
ASIATISCHEN MUSEUMS IN DAHLEM nach 
den Plänen von Professor Bruno Paul umfaßt 
ungefähr 37,800 qm, die Gebäude selbst be- 
decken einen Flächenraum von etwa 7000 qm 
und werden in Räumen von vielgestaltigen 
Abmessungen die Werke der vorder- und hinter- 
indischen Kultur, die zentralasiatischen Samm- 
lungen mit den Turfanfresken und das ganze 
Gebiet der islamischen Kunst Asiens aufneh- 
men. Für die Schätze alter chinesischer und 
japanische Kunst sind besondere Pavillons in 
Verbindung mit dem Hauptbau geplant. — 

Der 38. JAHRESBERICHT (für das Jahr 
1913) des MUSEUM OF FINE ARTS IN 
BOSTON ist erschienen. Im Berichtsjahre 
wurde eine Sammlung von 228 Stücken chi- 
nesischer Töpferei erworben. Okakura kaufte 
die bekannte Chikami Collection japanischer 
Schwertzieraten, die 1019 Stücke umfaßt. — 

Das Jahrbuch des MUSEUMS FÜR VÖL- 
KERKUNDE IN LEIPZIG enthält eine Mit- 
teilung über die Neuerwerbung mehrerer bud- 
dhistischer Bildwerke aus China. Das älteste 


stammt aus der Zeit der Liu-Sung-Dynastie, die 
im fünften Jahrhundert unserer Zeitrechnung 
herrschte, das jüngste aus dem 14. Jahrhundert 
als die Yüan-Dynastie regierte. Meist sind es 
Votivbilder, die dem Andenken Verstorbener 
gewidmet sind. Ihre Inschriften sind oft schwer 
zu enträtseln: Tief symbolische Worte widmen 
z. B. Kinder ihrem verstorbenen Vater: ,,Ver- 
lassen von den drei Wegen, verlassen von den 
acht Leiden geht er hinauf zum Himmelssaal. 
Auch der unendlich dreifache Wert und die 
vier tórichten Lebensarten, sie alle verlassen 
ihn am Schmerzentore, und er steigt auf zum 
höchsten Tao." Einem Herrn Koh Lih, der 
anscheinend General eines Räuberheeres ge- 
wesen ist, rufen die Hinterbliebenen die fol- 
genden liebevollen Worte in die Ewigkeit nach: 
,Er hofft im Westen, im heiligen Freuden- 
reiche, zu wohnen. Im Lung-hua, in der drei- 
fachen Versammlung, hofft er am oberen 
Platze zu sitzen. In seiner Familie stimmen 
die Verwandten, Lebende und Verstorbene, alle 
in dieser Hoffnung überein.“ — 

AÀm 14. Mai wurde in Anwesenheit des eng- 
lischen Kónigspaares der NEUERBAUTE 
FLÜGEL DES BRITISCHEN MUSEUMS, die 
sogenannte „KING EDWARD VII. Gallery“, 
eröffnet. Im unteren Stockwerk ist die Samm- 
lung Stein und der Rakan aus Ton aufgestellt. — 

In PARIS fand die FÜNFTE AUSSTELLUNG 
ASIATISCHER KUNST IM MUSEE CERNU- 
SCHI statt. Gezeigt wurde die bekannte 
Sammlung Victor Goloubew. — 

Dem „ANNUAL PROGRESS REPORT OF 
THE SUPERINTENDENT, HINDU AND 
BUDDHIST MONUMENTS, NORTHERN CIR- 
CLE for the year ending 31st March 1913“ 
entnehmen wir folgende Nachrichten: Das 
wichtigste Unternehmen im Punjab ist die 
systematische Erforschung von Taxila bei 
Serai Kala im Bawalpindi District, die im Fe- 
bruar 1913 unter Leitung des Director General 
of Archaeology begonnen wurde und sehr wert- 
volle Resultate verspricht. Herr Whitehead 
hat einen Katalog der Münzen des Lahore Mu- 
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seums und Herr Hargreaves einen Katalog 
der Gandhara Skulpturen begonnen resp. 
vollendet. Ein Katalog des Museums in Sar- 
nath aus der Feder von Pandit Daya Ram, 
Sahni, ist im Druck. Unter Leitung von Dr. 
Vogel wurden weitere Ausgrabungen in der 
Umgebung von Muttra gemacht. — 

Die bisher in Krakau befindliche Sammlung 
des Herrn FELIX JASIENSKI ging in den Be- 
sitz der Stadt Warschau über und soll ein be- 
sonderes Gebäude erhalten. Die Sammlung 
enthält auch an ca. 5000 japanische Kunst- 
gegenstände. (Cicerone VI, 10). — 
NEUERSCHEINUNGEN. 

PIERRE BARBOUTAU läßt in eigenem Ver- 
lage ein Werk erscheinen: LES PEINTRES 
POPULAIRES DU JAPON. Es sind 2 Bände 
geplant. Der erste mit roo Tafeln ist bereits 
erschienen. Der zweite soll 1000 Faksimile von 


Signaturen japanischer Künstler enthalten. . 


Der Subskriptionspreis betrügt 300 francs. Man 
subskribiert beim Autor oder bei M. André 
Portier, 24, Rue Chauchat, Paris. 

In der Bibliothek für Kunst- und Antiqui- 
tátensammler (R. C. Schmidt & Co., Berlin W) 
wird den Band über das KUNSTGEWERBE IN 
CHINA OTTO BURCHHARD, Leipzig, be- 
arbeiten. — 

In FRITZ BURGERS „HANDBUCH DER 
KUNSTWISSENSCHAFT“ (Akademische Ver- 
lagsgesellschaft Athenaion, Berlin-Neubabels- 
berg) wird der zweite Ergänzungsband der 
„KUNST DES ORIENTS: INDIEN, CHINA, 
JAPAN“ gewidmet sein. — 

Die INDIA SOCIETY, London, bereitet als 
nächste Gabe an ihre Mitglieder eine Veröffent- 
lichung der Kopien der Fresken von Ajantä von 
Mrs. Herringham vor. Nur wer den Jahres- 
beitrag für 1914 und 1915 geleistet hat, erhält 
das Werk, das 46 Tafeln enthalten soll. Der 
allgemeine Verkaufspreis soll £ 4. 4s. betra- 
gen. — 

R. PETRUCCI’S lang erwartete Übersetzung 
des Kie tseu yuan houa tchouan soll im Herbst 
des Jahres herauskommen. — 


VORTRÄGE. 


CHINESISCHE KUNST BEI DEN HUNNEN. 
Dr. Zoltán v. Takäcs, Kustos am Kunstmuseum 
Budapest, verglich in einer am 28. April in der 
ungarischen archäologischen Gesellschaft ge- 
haltenen Vorlesung einige in Sibirien, Ruß- 
land (im Wolgagebiet), Ungarn und Schlesien 
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gefundene Bronzekessel mit den chinesichen 
Opfergefäßen aus der Zeit der Shan- und Chou- 
dynastie und den entsprechenden hierogly- 
phischen Schriftzeichen der alten Chinesen. 
Aus der inneren Verwandtschaft dieser Kunst- 
produkte zog er die Folgerung, daß die er- 
wähnten Kessel als hunnische Denkmäler zu 
betrachten sind. Bezeichnend für die Bildung 
dieser Gefäße sind die hohe zylindrische Form, 
die Vierteilung durch scharfe Rippen, die senk- 
rechten Henkel und pilzförmigen Dekorationen 
am Rande der dickgegossenen Wand. Diese 
Kessel wurden bis jetzt zu den sogenannten 
skythischen Denkmälern gerechnet, bilden aber 
eben infolge ihrer Verwandtschaft mit den alt- 
chinesischen Bronzen eine besondere Gruppe. 
Ihre Fundorte bezeichnen den Weg, den die 
Hunnen, die Nachkommen der Hiungnu, der 
einstigen Nachbarn der Chinesen, zurückgelegt 
haben und lassen sich auf Grund einiger Neben- 
funde in die Völkerwanderungszeit setzen. — 


PERSONALIEN. 


Im Januar des Jahres starb FRANK H. 
CHALFANT, der Verfasser der Werke ‚Early 
Chinese Writing‘ (1906) and ,, Ancient Chi- 
nese Coinage'' (1912). — 

ED. CHAVANNES wurde zum korrespon- 
dierenden Mitglied der Akademie der Wissen- 
schaften in St. Petersburg gewählt. — 

PROF. KARL FLORENZ, Tökyö, ist als 
außerordentlicher Professor an die Universität 
Leipzig berufen worden. — 

OBERST P. KOSLOW, ein Schüler Prszy- 
walskis tritt Ende Juli eine NEUE EXPEDI- 
TION NACH TIBET an. Seine erste in den 
Jahren 1883 bis 1885 machte Koslow durch die 
Wüste Gobi und längs des Nordrandes von Tibet 
in das Tarimbecken in Chinesisch-Turkestan. 
Auf der zweiten Reise starb Prszywalski unter- 
wegs, und Koslow führte sie in den Jahren 
1889—1890 zu Ende. Sie diente der Erfor- 
schung von Nord-Tibet, Ost-Turkestan und der 
Dsungarei. Die dritte Expedition, 1893— 1895, 
führte den Forscher in den Nanschan und 
nach Nordost-Tibet. Das Gebiet der vierten 
Expedition war ebenfalls Tibet, während die 
fünfte die Mongolei und Setschuan zum Ziele 
hatte (1899—1901 bzw. 1907— 1909). Auf 
dieser letzten Reise fand Koslow die verschüt- 
tete Stadt Charachoto, deren Ausgrabungen zu 
den interessantesten Stücken der asiatischen 
Abteilung des Museums Alexanders III. ge- 
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hören. Die neue sechste Expedition soll von 
Kjachta aus quer durch die Mongolei an Cha- 
rachoto vorüber, den Kukunor im Westen 
liegen lassend, nach Zaidam und von hier in 
die chinesischen Provinzen Kansu und Set- 
schuan führen. Der Rückweg ist noch nicht 
festgelegt. Die Reise wird zwei Jahre dauern 
und ist auf 50 ooo Rubel berechnet, die mit Ge- 
nehmigung des Kaisers zur Verfügung gestellt 
sind. Die Reise wird im Auftrage der kaiser- 
lichen geographischen Gesellschaft unter- 
nommen. — 

WILLIAM W. ROCKHILL wurde zum korre- 
spondierenden Mitglied derAkadémie des Inscrip- 
tions et Belles-Lettres in Paris gewühlt. — 


KUNSTHANDEL. 


Wie in Neuyork verlautet, soll der größte Teil 
der SAMMNUNG PIERPONT MORGANS in den 
nüchsten Monaten unter der Hand privatim 
verkauft werden. Dieser Weg wird einge- 
schlagen, um dem ungeheuren Preissturz vor- 
zubeugen, den eine Versteigerung der Kost- 
barkeiten jedenfalls hervorrufen würde. Es 
heiBt, daB der Verkauf von einem Syndikat der 


Antiquititenhüándler Londons übernommen 
werden soll; Ende des Sommers wolle man be- 


. Ein ErlaB des Präsidenten der Republik 
China weist den Minister des Innern an, im 
Einvernehmen mit den Seezollämtern gewisse 
EINSCHRÄNKUNGEN IN DER AUSFUHR 
CHINESISCHER ALTERTÜMER zu bewirken, 
gegebenenfalls durch Bestrafung der Verkäu- 
fer. — 

Wegen Platzmangels werden die Verstei- 
gerungsberichte aus dem vergangenen Vier- 
teljahr erst im nächsten Hefte erscheinen. — 


GLOSSEN. 


Nun beginnen auch die großen deutschen 
Kunstzeitschriften darin wettzueifern, humo- 
ristische Aufsätze über Ostasiatische Kunst zu 
bringen. Die in „KUNST UND KÜNSTLER“ 
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(Juni 1914) erschienenen Ausführungen über 
„Östliche Holzschnitzkunst'* verdienten wieder 
ungekürzt den Lesern der O. Z. an dieser 
Stelle serviert zu werden. Der leidige Raum- 
mangel erlaubt aber nur einige Auszüge: 


„Vom Süden, von Indien her gehen die Tra- 
ditionen nach Birma, von dort (!) nach China. 
Die chinesische Nachkultur Koreas übernimmt 
sie und gibt sie etwa um den Anfang des 
dritten (!) Jahrhunderts — gelegentlich der 
japanischen Invasion — an das Inselreich ` 
ab.‘ „Wie vordem auch in China (!), blüht 
auch in Japan die bildende Kunst erst mit 
dem Einsetzen des Buddhismus auf.“ „Oft 
stehen auch, fratzenhaft anzuschauen, die Ele- 
mente unter dem Tor. Schön sind sie nicht, 
der Buddhist muß sie sich durch Dämone ver- 
sinnbildlichen.““ „Der japanische Künstler mit 
seiner unsäglichen Liebe zur Natur hat in 
der Darstellung des Menschen stets weniger 
geleuchtet als in der Nachempfindung des an- 
sonst um ihn Wachsenden und Werdenden. 
Der Gipfel seiner Kunst (!) ist in den Tem- 
pein von Nikko, denen von Schiba und Ueno 
in Tokio zu sehen und datiert so ziemlich 
aus dem siebzehnten und achtzehnten Jahr- 
hundert.“ „Um jene oben erwähnte Zeit lebte 


der größte (!) Holzbildner Japans: Hidari...“ 


Unser MAX R. FUNKE (Vgl. O. Z. III, 
S. 129) tritt diesmal in den ,,Monatsheften 
für Kunstwissenschaft‘‘ (Mai 1914) mit einem 
Aufsatz ‚Chinesische Kunsttradition‘ auf. 
Jeder der Leser der O. Z. wird sich ohne Zitate 
vorstellen kónnen, was hier geboten wird. — 

In den BEIDEN NÄCHSTEN HEFTEN 
der O. Z. werden u. a. voraussichtlich folgende 
Autoren vertreten sein: R. B. Banerji (Cal- 
cutta); Otto Fischer (Göttingen); A. Forke 
(Berlin); W. S. Hadaway (Madras); H. H. 
Juynboll (Leiden); Otto Kümmel (Berlin); 
Joseph Strzygowski (Wien); A. N. Tagore 


(Calcutta); Artur Wachsberger (Wien); M. 


Winternitz (Prag). 
SCHLUSS DER REDAKTION: 15. JUNI 1914. 
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STILKRITISCHE STUDIEN ZUR KUNST CHINE- 
SISCH-TURKESTANS. VON ARTUR WACHSBERGER:. 


| I. DIE WANDMALEREI. 
1. Zur Natur, Gesellschaft und Geschichte Chinesisch- Turkestans?. 


m Innern des eurasiatischen Kontinentes dehnt sich Zentralasien aus, „das zu- 

sammenhängende Gebiet der alten abflußlosen Wasserbecken. Es reicht in all- 
gemeinen Umrissen vom Hochland von Tibet im Süden zum Altai im Norden und 
von der Wasserscheide am Pamir im Westen zu derjenigen der Riesenströme von 
China und dem Gebirge Khingan im Osten.‘‘ Der Kwenlun teilt Zentralasien in 
ein nördliches und südliches Gebiet. Das nördliche, Hanhai genannt, hat eine mitt- 
lere Höhenlage von rund 1000 m, das südliche von rund 4000 m. Das Hanhai 
wiederum zerfällt in einen westlichen Teil, das Tarimbecken oder Ost- bzw. Chinesisch- 
Turkestan und in einen óstlichen, die Gobi, Schamo oder die Mongolei. Als Grenze 
zwischen beiden wird die Karawanenstraße Chami—Ansifan angenommen, weil 
hier das Hanhai eine deutliche Einschnürung erfährt‘. Chinesisch-Turkestan ist 
also jene Landschaft Zentralasiens, die im Süden vom Kwenlun, im Norden vom 
T‘ienschan und im Westen vom Pamir umgürtet ist, im Osten aber ohne Gebirgs- 
umrandung in die Gobi übergeht. Es handelt sich um ein Gebiet, dessen Lánge 
rund 1200 km, dessen Breite durchschnittlich 600 km beträgt. Chinesisch-Turkestan 
wird hauptsächlich ausgefüllt von der Taklamakan, einem Teil der Gobiwüste. Es 
ist nur an den Rändern bewässert, fruchtbar und oasenreich, und somit daselbst 
besiedelungsfáhig. In westóstlicher Richtung wird es von dem TarimfluB durchzogen, 
zu dem sich von Süden her, quer durch die Wüste, der KhothanfluB den Weg bahnt. 
Durch die orographischen Verhältnisse ist es bedingt, daß Chinesisch-Turkestan 
an dem gesellschaftlichen Leben der Völker des östlichen Zentralasiens und Ost- 
asiens überhaupt intensiv Anteil nimmt, daß es mit diesen in einem sozialen Zusammen- 
hang steht. Anderseits aber ist das Land der am weitesten nach Westen vorgeschobene 
Teil dieses Geschichtsgebietes. Unmittelbar hinter den Erhebungen des Pamir be- 
ginnt bereits das Gebiet der europáischen Weltgeschichte, liegen die Lánder, in denen 


1 Aus den Arbeiten des Kunsthistorischen Instituts der Universität Wien (Lehrkanzel 
Strzygowski). 
3 Die meisten Daten nach Stein, Ruins of Desert Cathay. 
- 3 F, v. Richthofen, China I, p. 7. Richthofen war der erste, der den Begriff Zentralasien 
klar umschrieben hat. 
1 Vgl. Sievers, Asien, p. 412. 
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Alexander der Große Städte gegründet hat. Endlich aber reicht das südasiatische, 
indische Geschichtsgebiet fast bis an die unmittelbaren Erhebungen, welche Zentral- 
asien im Süden begrenzen. So liegt diese Landschaft im ganzen Geschichts- und 
Gesellschaftsgebiet der Alten Weit gewissermaßen zentral, und es ist zu erwarten, 
daß sich die Einflüsse von westlicher, östlicher und südlicher Geschichtsentfaltung 
daselbst durchkreuzen. 

Worin liegt nun die soziale Funktion dieses Gebietes in dem Gesamtzusammen- 
hang der geschichtlichen Entwicklung der Alten Welt? Eben in seiner Lage zwischen 
den drei großen Kulturkreisen der Alten Welt, wodurch es geradezu der einzige Ver- 
mittler des Kulturaustausches zwischen Ost und West einerseits, Ost und Süd ander- 
seits ist. Fast immer wenn der westliche oder südliche Kreis mit dem großen öst- 
lichen in Verbindung treten wollte, geschah dies auf dem Weg durch unser Gebiet. 
Es ist das Durchgangsgebiet für den asiatischen Landhandel, der Buddhismus mußte 
diesen Weg nehmen, als er nach China gelangen wollte, und die Wellen abend- 
ländischer Kultur, die nach dem Osten drangen, fanden den Weg ebenfalls haupt- 
sächlich durch Chinesisch-Turkestan. 

Und zwar gibt es zwei Straßen, die schon seit den ältesten Zeiten bekannt sind, 
eine nördliche und eine südliche, an den von zahlreichen kleinen Flußtälern bewässer- 
ten Hängen der großen Gebirgsketten, die das Land umrahmen. Sie gehen im Westen 
in der Nähe des Pamir von Kaschgar aus, an ihnen liegen die Siedelungen Chinesisch- 
Turkestans, die zum Teil gerade diesen Straßen ihre Entstehung verdanken. 

Die nördliche Straße führt von Kaschgar über Kutscha—Quaraschar— Turfan 
nach Anhs, die südliche über Yarkend—Khotan—Keriya—Miran nach Anhsi. Zu 
Beginn der christlichen Ära gewinnen diese Straßen eine besondere Bedeutung durch 
den umfangreichen großen Seidenhandel Chinas mit dem Westen. 

Was die Geschichte des Landes betrifft, so sind wir darüber am besten durch 
die chinesischen Annalen unterrichtet; es kommen die ausführlichen Reiseberichte 
chinesischer Indienpilger seit dem 4. Jahrhundert hinzu, später erfahren wir manches 
aus arabischen Quellen und abendländischen Reiseberichten. Voran steht hier 
Marco Polo, der im dreizehnten Jahrhundert die südliche Straße benützte, um an 
den Hof des großen Mongolenkaisers nach China zu gelangen. 

Über die Urbevölkerung des Landes wissen wir nicht viel Positives. Im Wesen 
handelt es sich um Turkvölker, die der mongolischen Rasse angehören. und zum 
nomadischen Leben neigen. Die Geschichte ist dementsprechend sehr abwechslungs- 
reich. Sie wird hauptsächlich von außen bestimmt. Zu einer konstanten inneren 
Entwicklung ist es nie gekommen. Daraus erklärt sich die Eigenart der Kultur- 
und besonders der Kunstverhältnisse Chinesisch-Turkestans. Diese können nur 
dann in ihrem Wesensinhalt verstanden werden, wenn man die Entwicklung in den 
umgebenden Kulturkreisen kennt. 

Neben der türkischen Hauptbevölkerung gewinnt ein indogermanischer Stamm 
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eine gewisse Bedeutung. Handschriften in einer bisher unbekannten Sprache wurden 
gefunden und diese Sprache stellte sich als indogermanisch heraus. Wir haben es 
hier mit dem am weitesten nach Osten verschlagenen Stamm der indogermanischen 
Völker zu tun, den Tocharern. Dieser Umstand gewinnt für uns insofern eine be- 
sondere Bedeutung, als in zahlreichen der Wandgemälde der Nordstraße Menschen 
mit rotem Haar und blauen Augen dargestellt sind. Es handelt sich offenbar um 
Porträts, deren Existenz zu bedeutenden Mißverständnissen geführt hat. Auch die 
Skythen spielen in der Zusammensetzung der Völker Chinesisch-Turkestans eine 
Rolle, und zwar haben wir es mit dem Stamm der Yuetschi zu tun, die aus den 
chinesischen Quellen der Hanzeit als westliche Nachbarn Chinas bekannt sind, und 
die bei dem wechselreichen Schicksal aller jener nomadischen Stämme bald von dort 
durch die Hiungnu vertrieben wurden, und uns am Ende des zweiten nachchrist- 
lichen Jahrhunderts an Stelle des altbaktrischen Reiches begegnen. Die Ruinen 
Chinesisch-Turkestans haben Dokumente verwahrt, welche beweisen, wie kompliziert 
das Völkermosaik dieses Gebietes im ersten nachchristlichen Jahrtausend gewesen 
ist. Fast alle Völker und Stämme Zentralasiens und viele Völker des peripheren 
Asiens haben Spuren ihres Aufenthaltes oder ihres Einflusses hinterlassen. 

Der Verlauf der geschichtlichen Entwicklung ist nicht nur kein konstanter, son- 
dern auch keineswegs einheitlich. Es ist dementsprechend kaum möglich, das Gebiet 
als historische Einheit aufzufassen und darzustellen; wir werden daher die geschicht- 
lichen Voraussetzungen, insofern sie für die künstlerische Entwicklung von Bedeutung 
sind, bei Besprechung der einzelnen Ruinenstädte anführen. 

Über die allgemein kulturellen Verhältnisse sei nur bemerkt, daß es sich hier, 
wie schon erwähnt, nicht um eine autochthone Kultur handelt, sondern um eine 
Mischkultur. Und gerade darin liegt die einzigartige Bedeutung dieser Ruinen- 
städte. Denn sie haben, vom Wüstensand verschüttet, eine unübersehbare Masse 
kultureller und künstlerischer Dokumente geschützt, welch letztere nicht nur wegen 
ihrer zum Teil sehr hohen Qualität eines genauen Studiums wert sind, sondern auch 
deswegen, weil sich unter ihnen Werke finden, die aus dieser Zeit, dem ersten Jahr- 
tausend n. Chr., in keinem der Kulturkreise erhalten blieben, zu denen sie in nächster 
Beziehung stehen. So kann zum Beispiel das Studium verschiedener malerischer 
Kompositionen für die Erkenntnis der Entwicklung der ganzen ostasiatischen Kunst 
von grundlegender Bedeutung werden. 

Nach den Ergebnissen der Ausgrabungen der letzten 15 Jahre in verschiedenen 
Ruinenstädten des Gebietes stellt sich seine Kultur als vorwiegend buddhistisch- 
indisch und chinesisch dar, mit starkem Einschlag westlicher Elemente. Der Buddhis- 
mus erfährt eine bedeutende Blüte und Entfaltung; neben ihm steht die synkretistische 
Religion des Manichäismus und das nestorianische Christentum der syrischen Kirche. 
Der Charakter des Landes als Durchgangsgebiet eines bedeutenden Handels bedingte 
die völlige Toleranz, die stets in diesem Gebiete herrschte. Damit war die freie Ent- 
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faltung des religiösen Zeremoniells der einzelnen Glauben möglich, das Mönchswesen 
entwickelt sich ungemein. Schon aus diesen Erwägungen werden wir den Charakter 
der Kunst als einer vornehmlich religiösen erwarten müssen. Der Buddhismus 
spielt dabei die Hauptrolle, und ihm ist auch das Vorherrschen indischer Kultur- 
elemente in einigen Teilen des Gebietes zuzuschreiben. Gegen Ende des zehnten 
Jahrhunderts dringt der Islam auch nach Zentralasien, ist für uns aber ohne weitere 
Bedeutung, um so mehr, als bald darauf der Verfall Chinesisch-Turkestans beginnt. 

Soviel über die allgemeinen Voraussetzungen; wir gehen jetzt zur Betrachtung 
der einzelnen Ruinenstädte über. | 

Vorher einiges über die Entdeckung dieses Gebietes, denn um eine solche handelt 
es sich tatsächlich. 

Sven Hedin hat auf seinen Forschungsreisen im Innern Asiens in der Takla- 
makanwüste eine Reihe von Ruinen entdeckt und darüber berichtet. Kurz darauf 
(1898) brachte der russische Reisende Klementz! eine Menge merkwürdiger Alter- 
tümer aus der Nähe von Turfan mit und schrieb über seine Expedition einen Bericht. 
Vorher hatte schon Regel? (1881) das Merkwürdige dieser Ruinen erkannt. Darauf 
(1902) die erste Berliner Expedition mit Grünwedel an der Spitze, der zwei weitere 
von 1905—1907 folgten. Das Hauptarbeitsgebiet der Berliner bildeten die Ruinen 
der nördlichen Straße, während Marc Aurel Stein von Indien aus zunächst nach 
Khotan gelangte, und in dessen Umgebung 1902 umfangreiche Grabungen anstellte. 
Eine weitere Expedition Steins (1906—1908) ging auf ErschlieBung des gesamten 
Gebietes aus und war ungemein erfolgreich. Er verfolgte die ganze Südstraße, ging 
zweimal quer durch die Wüste über die Nordstraße bis Kanchu (in China). Außer- 
dem ging 1907 Pelliot dahin und arbeitete namentlich in Tunhuang, in der von Stein 
entdeckten Bibliothek eines Klosters, die zur Zeit des chinesischen Kaisers Chéng 
Tsung (998—1022) verschlossen wurde, und aus der er große Schätze von Seiden- 
bildern, Handschriften usw. heimbrachte, die heute im Louvre ausgestellt sind. 
Schließlich sind noch die russischen? und japanischen Ausgrabungen zu erwähnen. 

Nun zu den einzelnen Ruinenorten. Wir beginnen mit Khotan, der westlichsten 
und vielleicht bedeutendsten Siedelung der Südstraße, und werden uns bei dessen 
Geschichte länger aufhalten, weil sie ungemein interessant ist, und weil die Quellen 
darüber am reichsten berichten. | 

Die Blüte dieser Siedelung — die Stadt wurde später Mittelpunkt eines aus- 
gedehnten Königreiches — beruht nicht nur auf ihrer Lage an der Südstraße, sondern 
erklärt sich vor allem aus der Beschaffenheit des Bodens, auf welchem sie erwuchs. 
Khotan liegt in einer wasserreichen Oase. Die Stadt selbst ist umschlungen von den 
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! D. Klementz, Nachrichten über die von der K. Akad. d. Wissenschaften zu St. Peters- 
burg 1898 ausgerüstete Expedition nach Turfan, Petersburg, 1899. 

? Vgl. Petermann's Mitteilungen, 1880, Heft VI und 1881, Heft X. 

3 Vgl. Strzygowski über die Expedition Oldenburg in „Österreichische Monatsschrift für 
den Orient,“ 40. Jahrg., Nr. 3—6. 
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beiden Läufen des Khotanflusses. Dadurch ist eine große Fruchtbarkeit gegeben. 
Marco Polo, der bereits zur Zeit des Verfalles die Siedelung kennen lernte, erzählt, 
daß Korn, Hanf, Flachs, Baumwolle usw. gebaut wurde, erzählt von den zahlreichen 
Weinbergen und den damals bereits mohammedanischen Bewohnern. Zur Frucht- 
barkeit kam der Reichtum an dem wundervollen Stein Yu, Jade oder Nephrit, dessen 
‚herrliche Qualität in China hochgerühmt war; ferner wurde auch in den Flüssen 
Goldwäscherei getrieben. 

Wir erfahren sehr früh von diesem Gebiet; schon 140 vor Christi Geburt erzählen 
die Annalen der Handynastie von einer Verbindung mit China. Damals sandte 
Kaiser Wuti Beamte nach Khotan, das jedoch noch sehr unbedeutend war und etwa 
20 000 Einwohner zählte. (Nach alter lokaler Tradition, die Hsüantsang uns über- 
liefert hat, soll Khotan einen großen Teil seiner frühen Bevölkerung durch Ein- 
wanderung aus Takshasila im äußersten Nordwesten Indiens erhalten haben.) Die 
schwierigen inneren Verhältnisse Chinas ließen das Interesse für kurze Zeit schwin- 
den, bis dann unter Mingti (58—73), nachdem die Yuetschi durch die Hiungnu 
verdrängt waren, die systematische Zivilisation von China aus bis Khotan ging, und 
das Gebiet unter zeitweilige Oberherrschaft Chinas gelangte. Khotan hatte damals 
schon etwa 85 000 Einwohner und 30 000 Krieger. Bald wurde es von den Hiungnu 
bedrängt. Mit chinesischer Hilfe befreite es sich jedoch, unterwarf sich dreizehn 
kleinere Herrschaften bis westlich gegen Kaschgar und sandte nach China, das sich 
durch diese Hilfe die Südstraße nach Westen gesichert hatte, Tributgeschenke, 
unter denen im Jahre 202 gezähmte Elephanten erwähnt werden. Diese wiederum 
bezeugen die Verbindung Khotans mit Indien. 

Für die weitere Geschichte und die kulturellen Verhältnisse Khotans bietet der 
Bericht Fahians aus dem Ende des 4. Jahrhunderts ein lebendiges Bild. „Es ist ein 
fruchtbares und glückliches Land und seine Bevölkerung wohlhabend und blühend. 
Alle bekennen sich zur Lehre Buddhas und finden Freude an geistlicher Musik. 
Die Zahl der Mönche beläuft sich auf einige Zehntausend, die größtenteils der Mähäya- 
na-Schule angehören; sie haben alle gemeinsame Beköstigung. Die Bevölkerung 
jenes Landes wohnt in zerstreut liegenden Gehöften, und vor jedem Haustor ist eine 
kleine Pagode errichtet, deren kleinste wohl reichlich zwei Klafter hoch sein mögen. 
Es gibt dort Absteigequartiere für Mönche aus allen vier Himmelsgegenden; diese 
stellt man reisenden Mönchen zur Verfügung, die dort reichlich mit allem Nötigen 
versehen werden. 

Es sind im Lande vier große Klöster, die kleinen nicht mitgerechnet. Vom 
ersten Tage des vierten Monats an kehrt und sprengt man die Wege und schmückt 
die Straßen und Gassen. Auf dem Stadttore wird ein großes Zelt aufgeschlagen und 
auf alle Art verziert. Der König und seine Gemahlin sowie die Frauen des Harems 
halten sich darin auf. Die Mönche des Klosters Kiü-Mo-Ti gehören der Mähäyana- 
Schule an; sie werden vom Könige in hohen Ehren gehalten und eröffnen die Reihe 
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der Prozessionen. Drei bis vier Li von der Stadt entfernt richten sie einen vierräde- 
rigen Gótterwagen her, der über drei Klafter hoch ist und einer beweglichen Halle 
gleicht. Die sieben Kostbarkeiten werden zu seinem Schmucke verwendet, und er 
ist mit herabhángenden Seidenfahnen und Baldachinen versehen. Das Bildnis steht 
in der Mitte des Wagens, zu beiden Seiten zwei Bodhisattvas; die Devas als Tra- 
banten, sämtlich von goldenem und silbernem Schnitzwerk glänzend, schweben 
frei in der Luft. | 

Als das Bildnis hundert Schritt vom Stadttor entfernt war, nahm der König 
die Krone ab, legte frische Gewänder an und ging barfuß, Blumen und Räucherwerk 
in den Händen, ehrerbietig zum Tore hinaus und warf sich auf sein Antlitz nieder, 
worauf er Blumensträuße und Räucherwerk darbrachte. Als das Bildnis zum Tore 
einzog, streuten die Königin und die Frauen des Harems, die sich auf der Torwarte 
befanden, Blumen herab, die in buntem Durcheinander herniederfielen. So prächtig 
waren die Veranstaltungen. Alle Wagen waren verschieden und jedes Kloster hatte 
einen besonderen Tag für die Prozession. Am ersten Tage des Monats nahmen die 
Prozessionen ihren Anfang und am 14. waren sie beendet. Der König verfügte sich 
dann mit seiner Gemahlin wieder in seinen Palast zurück. 

Sieben bis acht Li westlich von der Stadt liegt ein Kloster, das den Namen ‚Neues 
Kloster des Königs‘ trägt; dessen Bau hatte 80 Jahre erfordert und während der 
Regierungszeit dreier Könige gedauert, bis er vollendet ward. Es mag 24 Klafter (?) 
hoch sein, ist mit Skulpturornamenten und Schnitzwerk versehen und mit Gold 
und Silber gedeckt. Alle Arten von Kostbarkeiten sind dort in vollendeter Weise 
vereinigt. Hinter der Pagode ist die Halle Buddhas angelegt. Sie ist würdig geschmückt 
und von wunderbarer Schönheit; die Dachbalken und Stützpfeiler, die Türflügel 
und Fenster sind sämtlich mit Goldblech belegt. Außerdem ist dort ein Gebäude für 
die Mönche errichtet worden, das ebenfalls so prächtig und reich geschmückt ist, 
daß es sich mit Worten nicht beschreiben läßt. Was die Könige der sechs Staaten 
östlich von der Gebirgskette an Kostbarkeiten von höchstem Wert besaßen, hatten 
sie zum größten Teil dargebracht und nur das wenigste davon für sich verwendet.‘‘1 

Aus dem Bericht des chinesischen Pilgers geht weiter hervor, daß Khotan da- 
mals nach Südwesten keineswegs abgeschlossen war, doch war der Weg nach Norden, 
zu den Uiguren, noch nicht gebahnt. 

Nach dieser Zeit werden die Nachrichten der chinesischen Quellen spärlicher, 
von Tributgeschenken wird einige Male berichtet, darunter von einem großen Buddha- 
bild aus Jade, das jedoch in einem fremden Land skulptiert war. Von großem Inter- 
esse ist auch die Nachricht, daß eine chinesische Prinzessin nach Khotan heiratete 
und dort die Seidenzucht einführte (5. Jahrhundert). In der ersten Hälfte des 6. Jahr- 
hunderts stand Khotan unter der Oberherrschaft der Weißen Hunnen, gelangte je- 
doch mit Ausbreitung der chinesischen Macht im Anfang der Tangzeit (618—906) 


1 Grube, Geschichte der chinesischen Literatur. S. 234ff. 
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wiederum unter chinesischen Schutz und wurde einer der vier westlichen Garnisons- 
orte Chinas. 644 besuchte der chinesische Pilger Hsüan-tsang Khotan und berichtet 
unter anderem, daß dort Teppiche hergestellt wurden, daß die Bewohner fromme 
Buddhisten waren, und daß in den über hundert Klöstern die Mönche die Mähäyana- 
lehre studierten. Eine Nachricht in den Tangannalen verdient erwähnt zu werden: 
Ihre Gesetze, ihre Literatur und Schriftzüge sind denen der Hindus nachgeahmt. 
Seit Beginn des 8. Jahrhunderts begannen die Tibetaner die chinesischen Grenzen 
zu beunruhigen und wurden für Khotan eine große Gefahr. Am Ende dieses Jahr- 
hunderts beherrschten sie bereits das Tarimbecken vollständig, und verhinderten 
weitere Beziehungen Khotans zu China bis zur Mitte des 10. Jahrhunderts. Die auf- 
steigende Macht des Uigurenreiches seit dem Ende des 9. Jahrhunderts hat zwar 
die Tibetaner stark nach Süden verdrángt, ohne daB es ihr jedoch gelang, das Kónig- 
reich Khotan, in ihre Einflußsphäre zu ziehen. Seit der Mitte des ro. Jahrhunderts 
verzeichnen die chinesischen Annalen wiederum Gesandtschaften mit Geschenken 
aus Khotan, und am Ende dieses Jahrhunderts dringen türkische Herrscher aus Kasch- 
gar nach Khotan ein und bekehren es zum Islam. Damit schlieBt unter ernsten Kámp- 
fen, die den Kunstdenkmälern Khotans arg zugesetzt haben mögen, die buddhistische 
Epoche dieses Kónigreiches. 

Soviel über die Geschichte einer der Ruinenstädte. Aus den Daten allein wird 
uns vieles klar, was von den kulturellen und künstlerischen Verháltnissen dieses 
kleinen Kónigreiches zu erwarten ist. Die Bedingungen zu einer selbstündigen 
Kulturentwicklung waren wohl zum Teil vorhanden. Doch geht aus der konstanten 
Verbindung mit China und Indien, zwei Reichen mit bedeutender geistiger und 
künstlerischer Kultur, mindestens die wesentliche Beeinflussung, wenn nicht die 
direkte Abhängigkeit derjenigen Khotans klar hervor. Die westliche Lage an der 
groBen VerkehrsstraBe Innerasiens bringt noch die leichte BeeinfluBbarkeit durch die 
westlichen Kulturlánder mit sich, so daB schon aus diesen Erwügungen klar wird, 
daB Khotan ein Mittelpunkt des Zusammenstrahlens der drei groBen Kultur- und 
Kunstkreise der alten Welt werden muBte. Der vorwiegende Charakter der geistigen 
Kultur ist dabei buddhistisch-indisch, was schon die erwühnte Nachricht der Tang- 
annalen ausspricht, und was die Ausgrabung zahlreicher Dokumente in Sanskrit 
bestátigte. 

Gehen wir zu den weiteren Ruinenstádten über. Wir sehen von einer vollständigen 
Aufzählung derselben ab und greifen nur die wichtigsten heraus. Leider sind wir 
über die Geschichte der anderen weit weniger unterrichtet; zahlreiche Manuskript- 
funde in verschiedenen, zum Teil noch unleserlichen Sprachen, werden jedoch den 
Verlauf derselben erhellen. 

Unter den Ruinen der Südstraße ist für unsere Studien Miran von besonderer 
Bedeutung. Die buddhistischen Ruinen dieses Ortes stammen nämlich aus dem 
3. nachchristlichen Jahrhundert und haben uns die frühesten von allen bisher zutage 
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geförderten Wandmalereien erhalten. Miran muß bereits gegen Ende des 3. Jahr- 
hunderts, als die chinesische Macht im Tarimbecken abnahm, von seinen Bewohnern 
verlassen worden sein. Für die folgende Zeit sind die türkischen Manuskriptfunde 
in Runenschrift ein Beweis dafür, daß Miran zeitweise unter Herrschaft türkischer 
Stämme stand, die das Tarimbecken überfluteten. Im 8. Jahrhundert bemächtigten 
sich die Tibetaner bei ihrer Okkupation Chinesisch-Turkestans auch Mirans, das 
durch seine Lage für sie von höchster strategischer Wichtigkeit war. Hundert Jahre 
etwa dauerte die tibetanische Herrschaft und fand ein Ende durch die im Tarim- 
becken zu höchster Macht gelangten Uiguren, die die Tibetaner um 860 vertrieben. 
Zeugen dieser Zeit sind zahlreiche Manuskriptfunde, aus denen die strategische 
Bedeutung der Festung Miran hervorgeht. Archäologische Funde von Bedeutung 
gibt es weder aus der tibetanischen Zeit Mirans noch aus der folgenden. 

Die bedeutendste Rolle in der Kunst Chinesisch-Turkestans spielt zweifellos 
Tunhuang, wegen der in seiner Nähe gelegenen Felsentempelanlage der „tausend 
Buddhas“. Auf einem der bekannten Steine vom Grabmal der Familie Wu in Shan- 
tung aus dem Jahre 147 n. Chr. begegnet man schon dem Namen Tunhuang, und 
zwar wird dort der Verstorbene, Wu Pan, als militärischer Kommandant dieses 
Platzes genannt!. Daraus geht schon die Zugehörigkeit Tunhuangs zu China um diese 
Zeit hervor, und die Ausgrabungen Marc Aurel Steins haben auch den alten chine- 
sischen Limes zutage gefördert, der in der Nähe Tunhuangs verlief, und schon in den 
frühesten Zeiten der Handynastie errichtet worden sein muß. Das geht unter anderem 
aus einem in das Jahr 58 v. Chr. zu datierenden Dokument hervor, das Stein in der 
Nähe Tunhuangs fand. Die geographische Lage Tunhuangs ist ungemein wichtig. 
Denn daselbst kreuzt sich die Straße, die von China nach dem Westen führt, mit 
der direkten Straße, die Lhasa und damit auch Indien mit der Mongolei und Süd- 
sibirien verbindet. Tunhuang scheint ganz unter dem Einfluß Chinas gestanden 
zu haben, bis es 759 von den Tibetanern erobert wurde. 850 wurde jedoch die Macht 
Tibets gebrochen, und China übte wieder eine Art Suveränität über das Gebiet aus. 
Trotzdem wirkte der tibetanische Einfluß in Tunhuang noch nach, und mit dem 
Untergang der Tangdynastie (906) scheinen die Tibetaner wiederum Tunhuang 
in Abhängigkeit gebracht zu haben. Das geht aus dem Berichte einer chinesischen 
Gesandtschaft hervor, die 938 Tunhuang passierte. Im Anfang des ıı. Jahrhunderts 
wurde es durch die mächtig gewordenen Hsi-hsia erobert, von denen keinerlei sprach- 
liche und wohl auch keine archäologischen Denkmäler auf uns gekommen sind. 

Von den Ruinen der Nordstraße steht Chotscho (= Quara Chodscha = Idiqut- 
Schähri) bei dem heutigen Turfan im Mittelpunkt unseres Interesses, sowohl wegen 
der umfangreichen Grabungen der kgl. preuß. Turfanexpedition in dieser Ruinen- 
stadt als auch wegen seiner historischen Stellung. Schon um 60 v. Chr. wird das 
Gebiet, dessen Hauptsiedlung Chotscho war, in den Annalen der Handynastie genannt, 


1 Vgl. Chavannes, La sculpture sur pierre en Chine p. XIII, 
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und zwar heißt es dort Kiüschi bzw. Kuschi!. Für Le Coq steht es unantastbar fest, 
daß die Bewohner dieses Gebietes keine Chinesen waren; doch glauben wir, daß er 
allzu stark einen europäisch-indogermanischen Stamm, die Tocharer, in den Vorder- 
grund stellt, und Kultur und Kunst der Bewohner Chotschos ganz vom Westen und 
Süden abhängig machen will. Doch davon wird bei Betrachtung der Kunstwerke 
selbst noch die Rede sein. In der Geschichte der Ruinen der Nordstraße spielen die 
bereits erwähnten Uiguren die Hauptrolle. Sie bemächtigten sich, ungewiß zu welcher 
Zeit, Chotschos und gründeten ein gewaltiges Reich, dessen Blüte ungefähr 100 Jahre 
gedauert hat. In der Mitte des 8. Jahrhunderts trat ihr König zum Manichäismus 
über, der damit ein bedeutender Kulturfaktor im nördlichen Teil Chinesisch-Tur- 
kestans wurde und iranische Einflüsse ins Land brachte. Wang-jen-te, der 981 
als Gesandter eines chinesischen Kaisers zu den Uiguren geschickt wurde, erzählt 
von einem Tempel des Mani, der von persischen Priestern bedient wurde. Der Ein- 
führung des Manichäismus soll nach Le Coq die Blütezeit des Uigurenreiches folgen, 
dessen Macht in der Mitte des 9. Jahrhunderts den Angriffen der Kirgisen erlag; 
damit war die Großmachtstellung der Uiguren gebrochen?. Eine schwache Nach- 
blüte des Staates soll bis ans Ende des 14. Jahrhunderts gedauert haben. 

Aus den einzelnen Daten zur Geschichte Chinesisch-Turkestans kónnen wir 
entnehmen, daB der Hóhepunkt des politischen, sozialen und kulturellen Lebens 
dieses Gebietes in die Zeit vom 7. bis 10. Jahrhundert fällt; damals erreichte die 
chinesische Menschheit unter den Tang durch Steigerung und Konzentration des 
gesamten sozialen Lebens ihre mächtigsten Ausdrucksformen auf dem Gebiete der 
Politik und Wirtschaft, des religiósen und künstlerischen Lebens. Und wenn Chi- 
nesisch-Turkestan auch nicht politisch direkt zum chinesischen Reich gehórte, 
so war es bei der Expansion des chinesischen Lebens in der Tangzeit doch nur natür- 
lich, daB es in den Gesamtorganismus der chinesischen Menschheit eingeordnet war. 
Freilich konnte es darin nur die Rolle einer Grenzprovinz spielen, und zwar der- 
jenigen, welche am weitesten nach Westen, in den Bereich der Grenzen der west- 
lichen und südlichen Menschheit, vorgeschoben war. Der Provinzcharakter des 
Landes äußert sich auch in den Kunstdenkmälern, deren Hauptmasse aus der er- 
wühnten Zeit stammen dürfte. 


2. Über die Malerei und ihre plastischen Gestaltungsmittel als Einleitung zur Vor- 
führung der Malereien. 


Bevor wir uns den Denkmälern selbst zuwenden, müssen einige prinzipielle 
Erwägungen über die Malerei und ihre plastischen Gestaltungsmittel vorausgeschickt 


1 Vgl. Chavannes, Documents sur les Tou-Kioue occidentaux. 

3 So Le Coq, Chotscho, p. 5. Nach Stein, Ruins of Desert Cathay II. p. 168 und 349, 
sowie Hartmann, Chinesisch Turkestan, p. 1off. fállt dagegen der Anfang des Uigurenreiches 
erst in die Mitte des 9. Jahrhunderts. 





286 STILKRITISCHE STUDIEN. 


werden, da auf sie erst die stilistischen Untersuchungen aufgebaut werden 
kónnen!, 

Man kann zwei Arten von Malerei auseinanderhalten: 

I. Die Fláchenmalerei. 

II. Die darstellende Malerei. 

Die beiden Ausdrücke umschreiben Begriffe, die den beiden wirklich existie- 
renden Arten der Malerei entsprechen, sind aber weder gebráuchlich, noch scheint je 
eine klare Gegenüberstellung der beiden Begriffsinhalte versucht worden zu sein. 
Obwohl in der vorliegenden Arbeit nur von der darstellenden Malerei die Rede ist, 
will ich doch auch ganz kurz jene Art charakterisieren, die ich als Flachenmalerei 
bezeichne. Teils aus dem Grunde, weil mit diesem Begriffe unter verschiedenen 
Namen mitunter willkürlich umgegangen wird, teils um der Vollständigkeit der 
folgenden Anmerkungen willen. 

I. Die Fláchenmalerei. Ausgangspunkt der reinen Flächenmalerei ist die Fläche 
an sich. Ihre Aufgabe ist es, diese Fláche zu schmücken, d. h. mit Farben und Linien 
ihre künstlerischen Ausdrucksmóglichkeiten zu wecken, zu erhóhen, ihre künstle- 
rische Funktion zu erfüllen. Die Malerei ist dabei niemals künstlerischer Selbst- 
zweck; sie tritt nicht als selbstándige Kunstgattung, die Eigenleben hat, und damit 
für sich zu genießen ist, neben die Fläche, sondern ist an sie gebunden, verschmilzt 
erst mit der Flüche, ohne die sie keine Existenz hat, zur künstlerischen Einheit. 
Die Malerei ist hier also keine eigene Kunstgattung, sondern nur eine künstlerische 
Funktion und wird erst in Verbindung mit der Fläche zum Kunstwerk. 

In diesem Sinne gehórt also die Fláchenmalerei zur angewandten Kunst, deckt 
sich jedoch keineswegs mit dem unter dem Namen ,,angewandte Malerei“ gebräuch- 
lichen Begriff. Denn bei der Unklarheit und willkürlichen Handhabung so vieler 
Ausdrücke der Kunstgeschichte benennt man häufig die irgendeine Szene dar- 
stellende Malerei einer Porzellantasse oder eines Spinettdeckels ebenso mit dem 
Namen ,,angewandte Malerei‘, wie z. B. den Emaillefarbenschmuck einer persischen 
Fliese. Und doch sind das zwei Dinge, die in ihrem künstlerischen Wesen sich stark 
unterscheiden, da im ersten Falle die Malerei, trotzdem sie auf der Porzellantasse 
oder dem Spinettdeckel angebracht ist, dennoch selbstándige Ziele verfolgt und genau 
so auf der Leinwand als Tafelbild figurieren kónnte; im zweiten Fall dagegen ist 
der Emaillefarbenschmuck nicht ohne die Fliese zu denken, da er nur für sie erfunden 
ist, nur in ihr existiert. Wesentlichere Unterschiede als die angeführten gibt es 
in der Malerei nicht gerade viel. Das wurde in der Kunstgeschichte zuweilen schon 
erkannt und deshalb würde sie auch den Emaillefarbenschmuck der persischen Fliese 
als dekorative Malerei ansprechen. Aber dieser Begriff wird nicht minder willkür- 


1 Im folgenden sind einige Ergebnisse von Untersuchungen dargelegt, die der Verf. später 
ausführlich darzustellen gedenkt. Vgl. Strzygowski, Die Kunstgeschichte an der Wiener Uni- 
v ersitüt, Österr. Rundschau, XXI (1909), Heft 5, p. 6 d. S. A. 
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lich gehandhabt und dient ebenso zur Charakterisierung eines Gemäldes von Hodler, 
wie, um darauf zurückzukommen, einer persischen Fliese. Und der Gattungsunter- 
schied dieser beiden ist nicht viel geringer als der obige. Eine Klarstellung der an- 
zuwendenden Begriffe ist also unbedingte Voraussetzung ihrer Anwendung, und da 
dies in den seltensten Fällen bereits geschehen ist, bin ich gezwungen, einige der von 
mir gebrauchten Begriffe kurz zu umschreiben. 

Ich glaube das Wesen der Flächenmalerei im vorangehenden bereits charakterisiert 
zu haben und will jetzt nur noch einiges über ihre Qualität sagen. Obwohl sie in erster 
Linie ihre Motive der abstrakten Ornamentik entnimmt, die kein wirkliches, in der 
Außenwelt vorhandenes Leben hat und so den Charakter der Fläche am besten 
bewahrt, ist damit der Kreis ihrer gestaltlichen Möglichkeit keineswegs geschlossen. 
Auch die pflanzliche und tierische Ornamentik, Mensch und Landschaftselement, 
kurz die gesamte Natur, können ihr gestaltliche Anregungen geben. Niemals jedoch 
kann sie die Wirklichkeit als solche darstellen, sie kennt überhaupt keine Darstellung 
im eigentlichen Sinne des Wortes, damit ist auch die Frage nach ihrem Gegenstande 
gänzlich hinfällig. Ihre einzige künstlerische Möglichkeit liegt (vom Zweck wollen 
wir ganz absehen) in der Form, und auch diese geht nur so weit, als die Form un- 
bedingt an die Fläche gebunden ist, sie zur Voraussetzung hat. Demnach ergeben 
sich für die Flächenmalerei nur zwei Qualitäten: Farbe und Linie, die wiederum 
in sich Komposition und was damit zusammenhängt (Symmetrie, LE 
Rhythmus usw.) einschlieBen. 

Die Flächenmalerei, die sich namentlich in den angewandten Künsten aus- 
spricht, hat ihre höchste Vervollkommnung bei den islamischen Völkern gefunden. 
Das Gefühl für die künstlerischen Werte der Fläche ist den abendländischen (arischen) 
Völkern, deren Kunst seit den Zeiten der Griechen sich ganz im Räumlichen, Pla- 
stischen, auslebt, fast völlig fremd; es ist bei den Ostasiaten (namentlich Japanern) 
zwar vorhanden, wird aber von dem Schwerpunkt ostasiatischer Kunst, dem Male- 
rischen, verdrängt, während es bei den islamischen Völkern derart im Vordergrunde 
ihres Schaffens steht, daB man ihre ganze Kunst im Gegensatz zur hellenistisch- 
arischen und ostasiatischen als reine Flächenkunst bezeichnen kann. Die islamischen 
Völker übernehmen seit ihrem Eintritt in die europäische Geschichte auf künstle- 
rischem Gebiete die Rolle der semitischen Völker des Altertums, deren Kunst zwar 
keine reine Flächenkunst war, die aber in der Malerei nie zur Loslösung ihrer Dar- 
stellungen von der Fläche kamen. 

II. Die darstellende Malerei. Der Ausgangspunkt des Künstlers ist hier, wie bei 
allen freien Künsten, das künstlerische Erlebnis des Schaffenden; seine Aufgabe ist 
es, mit den Mitteln der Malerei dieses Erlebnis zu gestalten. Der Begriff des künst- 
lerischen Erlebnisses ist ein so weiter, daß er in sich alle Möglichkeiten des Schaffens- 
ausganges einschließt. Für uns ist dabei nur dieses wichtig: daß er, der Maler, nur 
durch Gestalten sein Erlebnis darstellen kann, daß dieses Erlebnis stets an Gestalten 
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gebunden ist, wobei der Begriff Gestalt" wieder so weit gezogen ist, daB er alles, 
was die Natur oder der Mensch irgendwie in festen Formen geschaffen haben, umfaßt. 
Aufgabe des Malers ist es also, diese Gestalten, d.h. etwas Dreidimensionales, auf 
der Malfläche, den ihm für die Darstellung zur Verfügung stehenden zwei Dimen- 
sionen, darzustellen. Der Begriff ,,Darstellen‘‘ schließt jedoch in diesem Zusammen- 
hang bereits den des ,Illusion-Erweckens' ein; denn wirklich darstellen kann 
man etwas Dreidimensionales nur im wirklichen Raum (als kórperliche Masse), 
auf der Fláche hingegen kann nur der Schein des Dreidimensionalen, Kórperlichen 
erweckt werden. Die Art, wie nun der Schein des Kórperlichen in der Malerei erweckt 
werden kann, was gleich viel bedeutet wie: die Mittel, mit denen die plastische Wir- 
kung einer Gestalt erreicht werden kann, das bildet den eigentlichen Gegenstand 
unserer Untersuchung. 

Wir wollen versuchen auf induktivem Wege zur Antwort zu gelangen. Das 
heißt, wir nehmen aus allen Ländern und Zeiten Werke, die in den oben skizzierten ` 
Begriff der darstellenden Malerei gehóren, und sehen dann, mit welchen Mitteln bei 
ihnen die plastische Wirkung der Gestalten erreicht wurde. Bei dieser Untersuchung 
stellt sich nun heraus, daß es im ganzen zwei Möglichkeiten gibt: 

I. Die Modellierung in Licht und Schatten. 

2. Die modellierende Linie. 

Der erste Begriff ist allgemein geláufig, dennoch móchte ich ihn umgrenzen: 
Modellierung in Licht und Schatten ist ein Mittel der Malerei, um plastische Wirkung 
zu erzielen. Es besteht darin, daB der Maler die beleuchteten und darum hervor- 
tretenden Partien einer Gestalt durch einen helleren, lichtstárkeren Ton wiedergibt, 
während er für die beschatteten und halbbeschatteten Partien stufenweise dunklere, 
lichtschwáchere Tóne verwendet. Der Grad der erreichten plastischen Wirkung 
ist für die gegenwärtige Untersuchung dabei ebenso gleichgültig wie die Art der 
Modellierung: ob diese námlich die Licht- und Schattenwerte abstrakt empirisch 
verwendet oder sie durch farbige Valeurs wiedergibt; wichtig ist jetzt nur, ob der 
Künstler überhaupt zur Modellierung in Licht und Schatten greift, wenn er uns 
Gestalten, die ein glaubhaftes Volumen haben sollen, darstellt, oder ob er es nicht tut. 

Der zweite Ausdruck soll den Begriff bezeichnen, den ich im folgenden zu 
definieren versuche: die modellierende Linie ist ein Mittel der Malerei, um pla- 
stische Wirkungen zu erzielen. Der Begriffsinhalt ist in zwei Worten ausgedrückt: 
zunächst handelt es sich um eine Linie. Doch hat diese im Gegensatz zur geome- 
trischen Linie folgende Qualitáten: Erstens ist sie zweidimensional, und damit hat 
sie auch zweitens eine bestimmte Farbe, und zwar immer eine solche, die sich von 
den (zwei) sie unmittelbar umgebenden Farben mindestens in der Lichtstárke (Nuance) 
unterscheidet und damit ihre optische Erscheinung ermöglicht. Trotzdem sie tat- 
sáchlich zwei Dimensionen hat, ist ihr jedoch mit der geometrischen Linie die 
eine Richtung gemeinsam, da das Ausmaß der zweiten Dimension (Breite oder Dicke) 
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ein derart beschránktes ist, daB diese nie so weit zur Geltung kommen kann, um die 
Erscheinung dessen vernichten zu kónnen, was wir ganz allgemein unter Linie 
verstehen. 

Das zweite Wort ,,modellierend'* ist dem Worte ,,Linie‘‘ adjektivisch koordiniert 
und enthält die Charakterisierung des Begriffes. Die Linie ist modellierend, das heißt 
eben, daß sie das Mittel ist, um plastische Wirkungen zu erzielen. Die wichtigsten 
Qualitäten der raumschaffenden Linie haben wir schon bei der Charakterisierung 
des Begriffes Linie erwähnt. Doch erst mit der Veranschaulichung ihrer praktischen 
Verwendung, erst durch die Charakterisierung der Führung dieser Linie, können wir 
den Begriffsinhalt erschöpfen. Sie bildet zunächst die Kontur der Silhouette der 
Gestalt und ihre Voraussetzung ist dabei die zeichnerisch richtige Wiedergabe der- 
selben; d.h., Verkürzungen und Überschneidungen müssen getreu beobachtet und 
konsequent wiedergegeben werden. Dies kann aber auch geschehen, ohne daß ver- 
sucht wird, mit der so erzielten Kontur irgendwelche plastische Vorstellungen 
erwecken zu wollen. Möglich ist dies aber, wenn die Kontur die Qualitäten der 
modellierenden Linie annimmt, wenn sie durch schwungvolle Führung, durch An- 
und Abschwellen (Veränderung der zweiten Dimension) der Linie, durch deut- 
liches Hervortreten aus dem Bildganzen und durch ihre innere Beziehung zu den 
Innenlinien der so umgrenzten Gestalt dahin gesteigert wird, daß sie nicht nur eine 
Abgrenzung der Gestalt gegenüber ihrer Umgebung auf der Bildfläche, sondern die 
Ursache für die plastische Wirkung (das Volumen) der dargestellten Gestalt ist. 
Die Linie steigert sich dann selbst zur dreidimensionalen Wirkung, löst durch ihre 
Anschwellung im Beschauer die Vorstellung der Rundung, führt mit ihren Verkür- 
zungen seinen Blick in die Tiefe und wieder heraus zu den am stärksten vortretenden 
Partien einer Gestalt. Das ist die ,,modellierende Linie‘; ihre Funktion ist die gleiche 
wie die der Modellierung in Licht und Schatten, sie ist Tráger des plastischen Lebens 
in der Malerei. 

Zur Veranschaulichung des eben Dargelegten vergleiche man Abb. 1 (Lionardos 
Karton zur hl. Anna) und Abb. 2 (Kämpfende Stiere von Toba Soo, 1053—1140), 
die deutlicher als alle Worte die Funktion von Modellierung einerseits, der modellie- 
renden Linie andererseits zeigen. 

Damit haben wir die beiden Möglichkeiten der Malerei plastische Wirkungen 
zu erzielen, kurz skizziert. Sie gegeneinander abzuwügen, ist hier nicht unsere Auf- 
gabe; wir wollen nur sehen, in welchen Kunstkreisen sie auftreten, eventuell wo sie 
erfunden wurden. 

Über die Malereien der prühistorischen Zeit kónnen wir hinweggehen, da sie 
nicht als Kunstformen im hóheren Sinn anzusprechen sind, und wenden uns den 
Ágyptern zu. Ihre malerischen ÁuBerungen gehóren jedoch nur teilweise in die 
erst genauer zu umschreibende Gattung der darstellenden Malerei, denn sie ist, 
trotz ihrer eminenten Qualitáten nur bis zu einer gewissen Grenze der Entwicklung 
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Abb. 1. London, Royal Academy: Lionardo, Karton der Anna selbdritt. 


gelangt; noch in ihren spätesten originalen Äußerungen (vor ihrer Veränderung 
durch den Hellenismus) erkennt man ihren Ausgang von der Bilderschrift, die sie, 
wo sie nicht reine Flächenkunst ist, eigentlich immer blieb. Ihr fehlt das wesent- 
lichste Merkmal der darstellenden Malerei: die Bildeinheit. Jede Gestalt hat ihren 
eigenen Augenpunkt, die Malfläche gibt ihr die Streifen, die sie mit ihren Figuren 
bedeckt, immer nur bestrebt, recht klar zu erzählen, zu beschreiben, möchte ich sagen. 
Ihr Kunstwollen ist bis zu ihrem Ende ein so wenig differenziertes und dabei so eigen- 
artiges, nicht das Kunstwerk steht im Vordergrund, sondern der erzählende Zweck 
der Malerei; Kompositionsgesetze im Sinne der späteren Malerei sind ihr nicht be- 
kannt; die durchwegs im reinen Profil oder in Front gesehenen Figuren zeigen 
kein Streben, sich von der Fläche zu lösen: die ägyptische Malerei kennt weder das 
Mittel der Modellierung in Licht und Schatten noch die raumschaffende Linie; ihr 





STILKRITISCHE STUDIEN. 291 





Abb.2. Toba Soo, Kämpfende Stiere. 


Kunstwollen geht ja auch keineswegs darauf aus, plastische Wirkungen zu er- 
zielen. 

Die wenigen uns bekannt gewordenen Fragmente von Malereien des kretisch- 
mykenischen Kunstkreises ermöglichen es nicht, hier Fortschritte in der räumlich- 
plastischen Erfassung und Wiedergabe der Gestalten gegenüber der ägyptischen 
Malerei zu konstatieren, und die frühgriechische (bis inkl. schwarzfigurige) Vasen- 
malerei ergibt im wesentlichen, in den für unsere Untersuchung in Betracht kommen- 
den Zügen, das gleiche Bild wie die ägyptische Malerei: sie ist in erster Linie Zweck- 
kunst, und wo sie nicht ganz den Gesetzen der Flächenkunst folgt oder rein orna- 
mental schmückt, arbeitet sie hauptsächlich mit denselben Mitteln wie die. ägyp- 
tische Malerei: auch sie kennt keine Bildeinheit, sieht jede ihrer reinen Profil- oder 
Frontgestalten für sich und bleibt an die Fläche gebunden; weder die Modellierung 
noch die modellierende! Linie sind ihr bekannt. Ganz anders wird das Bild im rot- 
figurigen Stil der Vasenmalerei, in der sich die ungeheueren Errungenschaften der 
gleichzeitigen, uns heute nicht erhaltenen Wandmalereien spiegeln; hier ist die 
Malerei zum erstenmal Selbstzweck, die Fläche wird durchbrochen, die Gestalten 
drehen sich heraus und zeigen zum erstenmal Dreiviertel-Profil; eine dargestellte 
Szene wird einheitlich gesehen, die Gestalten haben ihre abstrakte Standlinie ver- 
lassen und stehen auf einem wirklichen, durch Erhebungen, Gestein usw. charakte- 
risierten Boden und haben ein wirkliches Volumen, dessen Wirkung durch Mo- 
i ! Es gibt griechische Vasenmalereien, namentlich weißgrundige Lekythen, bei denen die 
die Figuren umfassende Kontur zuweilen von großer Ausdruckskraft ist; doch fehlt in ihnen 
allen der Wille zur plastischen Gestaltung, Verkürzungen werden vermieden und so kann sich 


die Linie trotz ihrer zuweilen schwellenden Führung nie von der Fläche lösen und die Wirkungen 
der ,,modellierenden Linie'' erreichen. 
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dellierung in Licht und Schatten erreicht wird. Damit beginnt für die Malerei eine 
neue Ära, damit erst ist sie im Abendland erfunden worden. Bis ins 19. Jahrhundert 
hinein hält sie im ganzen Abendland zur Erzielung plastischer Wirkung an diesem 
Mittel fest, dessen Erfindung in der griechischen Malerei von Plinius dem Apelles 
zugeschrieben wird, und das der Ausgangspunkt für die Entwicklung der darstellen- 
den Malerei bei allen arischen Vólkern (mit Ausnahme der Perser) wurde. Die 
Malerei des gesamten Abendlandes sowie auch teilweise die indische, basiert bis auf 
unsere Tage auf der Kenntnis der Modellierung in Licht und Schatten; diese steht 
vor allem spezifischen Kunstwollen einer Epoche oder eines Volkes, ist der immer 
beibehaltene Untergrund aller malerischen Entwicklung. Die Modellierung in Licht 
und Schatten kann uns also das äußerlichste und zugleich wesentlichste Erkenntnis- 
mittel zur Einreihung einer Malerei in den abendlündischen Kunstkreis (oder wenig- 
stens in seine Einflußsphäre) sein. 

Dem abendlündischen Kunstkreis, der in seinem plastischen Gestaltungsmittel 
im Hellenismus wurzelt, steht der ostasiatische gegenüber, und dort sehen wir die 
modellierende Linie die gleiche Rolle spielen, wie die Modellierung in Licht und 
Schatten im Abendlande. Ausgegangen ist sie zweifellos von China, das künstlerisch 
in Ostasien eine ähnliche Rolle spielt, wie bei uns Griechenland, und von dort aus 
kam sie in die Malerei Japans, Koreas, Tibets, Persiens und teilweise Indiens. Die 
Entwicklung, die die Linie in der Malerei Ostasiens nahm, ist eine so erstaunlich 
reiche, daß man sie unschwer zum Leitmotiv einer Geschichte der formalen Ent- 
wicklung der ostasiatischen Malerei machen kónnte. Dabei ist ihre wesentlichste 
Funktion jedoch immer die, den plastischen Gehalt der Figuren auszudrücken. 
Der enge Zusammenhang von Malerei und Kalligraphie in Ostasien, Material und 
Technik des Ostasiaten im Gegensatz zum Abendländer, das sind wichtige Momente, 
die für die Erklárung, warum die Linie in der Malerei Ostasiens eine so dominierende 
Rolle spielt, herangezogen werden müssen. In diesem Zusammenhange ist uns nur 
die Tatsache wichtig, daB die modellierende Linie ein Erkenntnismittel ostasiati- 
scher (oder unter ihrem EinfluB stehender) Malerei ist, daB sie den Untergrund 
aller formalen Entwicklung derselben bildet. Die Frage, wann und von wem sie 
zum erstenmal in ihrer Funktion verwendet wurde, ist müßig und heute nicht zu 
beantworten; denn schon in den ältesten uns bekannten Werken tritt sie in solcher 
Vollkommenheit und Sicherheit der Anwendung auf, daB wir gezwungen sind, bis 
dahin bereits eine lange Entwicklung vorauszusetzen. 

Griechenland und China sind also die beiden Ausgangspunkte der darstellenden 
Malerei, dort wurde sie zweimal unabhängig voneinander erfunden, dort entwickelten 
sich ihre wesentlichsten Mittel, und von dort aus verbreitete sie sich über die übrigen 
Kulturländer. Wir erwähnten, daB das ganze Abendland in seinem malerischen 
Schaffen in der von den Griechen zuerst verwendeten Modellierung in Licht und 
Schatten wurzelt, die mit der Verbreitung hellenistischer Kultur über das ganze 
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Morgenland bis nach Indien! und bis zum Pamir kam, und damit die hellenistische 
Malweise in diese Länder brachte. Weiter östlich aber konnte sie nicht vordringen, 
denn an den ungeheuren Gebirgszügen, die sich der hellenistischen Kultur dort in 
den Weg stellten, brandete sie. Eine zweite Kulturmacht, China, sandte die Wellen 
ihrer Ausbreitung vom Osten dahin, und gerade in unserem Gebiet, in Chinesisch- 
Turkestan, trafen sich die Ausläufer beider Wellen. In der gesamten Kunst dieses 
Landes sehen wir ihr Ringen. Ebenso wie die hellenistische Kunstwelle am Pamir 
nicht völlig gebrochen wurde, sondern ihre Ausläufer noch weit hinein in den fernen 
Osten sandte, kam auch die chinesische Kunst der Linie über den Pamir nach Westen; 
wir finden ihren Einfluß sowohl in Indien, als namentlich in dem (arischen!) Persien, 
dessen gesamte Malerei, freilich erst von der Mongolenzeit an (wir kennen die frühere 
kaum) in der chinesischen Kunst der Linie wurzelt. Das Gebiet aber, wo die beiden 
Kunstwelten aufeinander stoßen, ist Chinesisch-Turkestan und das Studium seiner 
Malerei wird uns die beste Illustration dafür geben. 


3. Vorführung von Wandmalereien Chinesisch-Turkestans. 


Ich beginne die Besprechung der Wandmalerei Chinesisch-Turkestans mit den 
Malereien des Tempels Nr. 9 in Bäzäklik bei Murtuk und möchte zunächst einiges 
über die Anlage, soweit diese für das Verständnis des Zusammenhanges der Gemälde 
mit dem Raum notwendig ist, sagen. Der zu besprechende Tempel liegt inmitten 
einer gewaltigen Tempelanlage?, welche sich auf zwei Terrassen im Schutze eines 
Plateaus erhebt und eine Kombination von zahlreichen Frei- und Höhlenbauten 
darstellt, die ohne ursprünglichen Plan angelegt wurden. Unsere Anlage, ein aus 
Luftziegeln errichteter Freibau, zeigt einen in Chinesisch-Turkestan sehr verbreiteten 
Grundriß, der auf Abb. 3 zu sehen ist: Um die nahezu quadratische Cella führt ein 
zur Umwandlung dienender Gang, eine Vorhalle ist quer vor die Cella, von welcher 
eine Tür in einen schmalen Seitenbau führt, gelegt. In die Hinterwand des rück- 
wärtigen Umgangs ist eine Tür gebrochen, die in eine alte Höhle führt. Zur Zeit 
der Aufnahme durch die Berliner Expedition war die Bedachung nicht mehr erhalten, 
doch kann man nach Analogie eines nahezu gleichartigen Tempels derselben Anlage 
annehmen, daß die Cella eine halbkugelförmige Kuppel trug, während Vorhalle 
und Gänge mit Tonnengewölben eingedeckt waren. Fenster gab es keine, und da durch 
die Tür der Vorhalle nur sehr wenig Licht hereinkommen konnte, muß die Be- 
leuchtung eine künstliche gewesen sein; ein Umstand, der für das Verständnis der 
Gemälde von größter Wichtigkeit ist. 

Mit Ausnahme der Vorhalle waren sämtliche Wände mit Malereien bedeckt, 











1 Es ist keineswegs ausgeschlossen, heute aber noch nicht festzustellen, ob die indische 
Malerei, die teilweise die Modellierung in Licht und Schatten verwendet, zu derselben nicht 
ohne griechischen Einfluß gelangt ist. 

2 Vgl. Plan bei Grünwedel, Altbuddhistische Kultstätten in Ch. T. S. 224, Abb. 494. 
20 
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Abb. 3. Plan des Tempels Nr. 9 in Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, p. 14.) 


die sich heute größtenteils im Museum für Völkerkunde in Berlin befinden. Der 
Fußboden trug Fliesen aus gebranntem Ton, in der Cella war er mit Malereien al fresco 
bedeckt. Von der Vorhalle führten zwei Stufen in die Cella. Vor der Westwand, 
dem Eintretenden gegenüber, erhob sich auf einem niederen, breiten Sockel die heute 
völlig verschwundene Statue der Gottheit, deren Verehrung dieser Tempel galt. 
Die Westwand selbst trug das heute nur im unteren Teil erhaltene Kultbild, die 
anstoßenden Wände, heute ebenfalls nur teilweise erhalten, Malereien, die Legenden 
darstellten. Auf den Schmalwänden neben der Tür waren beiderseits Stifterbilder 
dargestellt, die Türleibungen zeigten noch Reste von den dort dargestellten Gottheiten. 

Die Wände des Umganges waren mit 15 großen Pranidhi- (= Prophezeiungs-) 
Szenen geschmückt; vorn verengert sich der Umgang beiderseits und trägt rechts 
und links die Gestalten von je drei Mönchen, insgesamt also zwölf. 

Da der Nebenraum an der Südseite nicht zum Typus dieser Anlage gehört und 
auch aus späterer Zeit stammen soll!, wollen wir auf die Betrachtung seiner Male- 





1 Vgl. v. Le Coq, Chotscho. S. 17. 
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Abb. 4. Kultbild aus Tempel Nr. 9 in Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 32.) 


reien verzichten und uns den Gemälden des Tempels selbst zuwenden. Material und 
Technik sind bei allen Wandbildern nahezu gleich: der Verputz der Wände trägt 
eine Stuckschicht, und auf dieser sind die Malereien in Temperafarben aufgetragen. 

Das Kultbild! schmückt die Westwand der Cella, ist heute bis zu einer Höhe 
von 1,87 m über dem Fußboden erhalten und bedeckte ursprünglich offenbar die 
Wand bis zum Plafond, die also als Einheit aufgefaßt und mit einer geschlossenen 
Komposition bedeckt wurde. Der Hauptteil mit der thronenden Gottheit fehlt, 
Abb. 4 zeigt den unteren Teil des Gemäldes, das 3,44 m breit ist. 

In der Mitte sieht man ein rechteckiges, von farbigen Fliesen eingefaßtes Wasser- 
becken, dessen tiefblaues Wasser in kleinen Wellen gekräuselt ist. Ein Drachen- 
paar mit verschlungenen Unterkörpern erhebt sich daraus in symmetrischer An- 
ordnung. Hinter ihnen erblickt man auf einem komplizierten Untersatz, der von 
einer augenscheinlich im Wasser ruhenden Lotosblüte getragen wird, das grüne, 
umflammte Juwel, nach dem die beiden Drachen mit einem ihrer Vorderfüße haschen, 
während der andere auf dem Untersatz aufruht. Hinter und über den Drachen 
ist eine baumartige Verästelung, deren fellartige Zweige mit großen grünen Blüten 
geschmückt sind und den nur in schmalem Streifen erhaltenen Thron zu tragen 
scheinen. Wo die Verästelung entspringt, ist nicht erkennbar. Im Wasser sieht 
man noch vorn eine Lotosblume mit zwei Blättern, je einen Drachenkopf und eine 





1 y, Le Coq, Tafel 32. 
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weiße Muschel an den Seiten. Zu beiden Seiten des Beckens stehen je zwei Gestalten. 
Rechts auf einer Lotosblüte ein alter Brahmane mit Krückstock, Tigerfell, Waden- 
strümpfen, bebärtet und das Haar im Knoten aufgebunden. Er blickt zornig mit 
erhobener rechter Hand nach aufwärts; neben ihm steht auf einer Lotosblüte ein 
Jüngling, offenbar sein Schüler, und stützt mit beiden Armen den linken Arm des 
Alten. Auch er blickt zornig vor sich hin; Gewandung, Haartracht und Schmuck 
gleichen denen seines Begleiters. Diesen beiden Gestalten entsprechend, sieht man 
links zwei im Dreiviertelprofil zur Mitte gewendete Frauen stehen. Die vordere, in 
reiche, bunte Gewänder gehüllt, mit hochaufgerichteter, überreich geschmückter Haar- 
tracht, hált mit beiden Hánden eine Schüssel vor sich, auf der drei grüne Juwelen, 
von Flammen umlodert, liegen. Sie ist gróBer als ihre Begleiterin rechts, die auf einer 
Lotosblume mit gefalteten Hánden steht und in áhnliche, wenn auch nicht so reiche 
Gewánder gekleidet ist. Den AbschluB der Komposition nach beiden Seiten bilden 
die wieder im Dreiviertelprofil zur Mitte gewendeten sechsarmigen Gestalten der 
Dharmapálas! (Religionshüter), von denen jeder einen Kobold verscheucht. Sie 
sind auf grünem Grunde gegeben, der durch eine flammenbesetzte Wellenlinie vorn 
roten Grund der Mittelkomposition getrennt ist, und werden von Flammen umlodert. 
Der rechte ist von graublauer Hautfarbe und nahezu nackt. Über die Brust läuft 
von der linken Schulter zur rechten Hüfte ein breites Band, die Oberschenkel stecken 
in einer roten Hose, die am Knie mit einem verzierten goldenen Ring schlieBt. Um 
die Hüften hängt ein dreiteiliger Fellschurz, der durch ein vorn geknüpftes Tuch 
zusammengehalten wird. Er hat Ohr-, Hals-, Arm- und Beinschmuck und ist außer- 
dem noch mit Juwelenketten behängt. Eine rote Schärpe flattert um seinen Körper. 
Den Oberkórper vorgeneigt, steht er mit dem linken Bein auf einer Lotosblume, 
das rechte ist ein wenig gegen den elefantenkópfigen Kobold mit Menschenkórper, 
der vor ihm kniet, erhoben und nach dem auch einer seiner Arme ausgestreckt ist. 
Zwei sind über der Brust gekreuzt, in den drei anderen hált er Vajra (Donnerkeil), 
Cakra (symbolisches Rad) und Fangschlinge. Einem Flammenbüschel gleich um- 
lodern ihn seine roten Haare, das Diadem mit den flatternden weißen Bändern, 
das sie zusammenhält, trägt vorn einen Totenkopf. Sein Gesicht ist zornig verzerrt, 
die übermäßig großen Augen sind von roten Brauen umzogen, über dem breiten, 
zusammengepreßten Mund trägt er einen Schnurrbart. Sein Gegenüber ist in áhnlicher 
noch wilder bewegter Stellung, steht auf dem rechten Bein und hat das linke gegen 
den vor ihm knienden schweinskópfigen Kobold angreifend erhoben. Um seinen 
Hals ist eine Schlange gewunden; er ist von braunroter Hautfarbe, ähnlich bekleidet 
und hält in den Händen Schwert, Fangschlinge, Cakra, Axt und Messer; der sechste 
Arm ist gegen den Kobold ausgestreckt, Über den bisher beschriebenen Gestalten 
sieht man noch Reste von einigen anderen, die in direkter Beziehung zur fehlenden 


! Vgl. über den Dharmapála: Grünwedel, Mythologie des Buddhismus in Tibet und der 
Mongolei, S. 158 ff. 
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Gottheit standen, teils zum Parivära (zu den die Gottheit umgebenden Gôtter- 
gestalten) gehörten, teils Adoranten sind. So sieht man über dem Kopf des jungen 
Brahmanen einen gepanzerten Dämon mit untergezogenen Beinen, der in der rechten 
Hand ein Räuchergefäß hält. Ihm entspricht auf der linken Seite des Bildes die Dä- 
monengestalt mit dem Blütenzweig über der kleineren weiblichen Figur: ebenfalls 
gepanzert, doch von zarterer, mehr weiblicher Bildung und ohne Lotosthron. Beide 
haben kreisrunde Nimben. Neben dem rechten Dämon ein kniender, weißgekleideter 
Jüngling, den Blick zur Gottheit gerichtet, anbetend. Hinter ihm eine Gottheit auf 
einem Vogel, nur teilweise erhalten. Endlich auf der rechten Seite hinter dem Dämon 
der Rest einer nackten sitzenden Gottheit mit Schwert, hinter deren rechtem Bein 
ein kleiner Teufel hervorlugt. Daneben ganz links ein Stier, vähana (Reittier) 
einer vierarmigen, mehrköpfigen Gottheit von grüner Hautfarbe, hinter der noch 
ein stehender Lanzenträger erkennbar ist. Den Stier führt ein grimmig dreinblickender 
kleiner Dämon. 

Wie schon erwähnt, haben wir es mit dem Kultbild zu tun und obwohl die Gott- 
heit selbst nicht erhalten ist, „gestattet das öftere Vorkommen derselben Darstellung 
auf Tempelwänden und Seidenbildern die Annahme, daß es eine Darstellung des 
Avalokitesvara war‘‘ (Le Coq, zu Tafel 32.). Das wäre also der Gegenstand unseres 
Wandbildes. Auf dem Thron, dessen unterer Teil noch in das erhaltene Fragment 
hineinreicht, haben wir uns den Bodhisatva sitzend zu denken, weit überlebens- 
groB und umgeben von seinem Parivára, zu dem die oberen Góttergestalten unseres 
Bildes gehórt haben dürften. Avalokitesvara! ist die Gottheit, die in der nórdlichen 
Schule des Buddhismus, dem Máháyana, am meisten verehrt wird; er ist die popu- 
lárste Gottheit des lamaistischen Pantheons und verkórpert sich im Dalai-Lama, 
dem Oberhaupt der tibetanisch-lamaistischen Kirche. — Gehen wir nun zu dem er- 
haltenen Teil des Bildes über. In der Mitte haben wir ein Drachenpaar, nach dem 
Juwel haschend, eine symbolische Darstellung, die uns aus China wohlbekannt ist: 
der Drache, die geheimnisvolle Macht der Natur, die Werden und Vergehen bestimmt, 
tritt hier paarweise auf, deutet damit das dualistische Prinzip der Welt, das Männ- 
liche und Weibliche, an; beide versuchen das Juwel zu ergreifen, das Symbol aller 
Vollkommenheit, das zu erreichen die ganze Menschheit trachtet, ohne daB es ihr 
ebensowenig wie den Drachen je gelánge. Eine rein chinesische Darstellung, die 
uns zweifellos die gegenstündliche Beeinflussung unseres Bildes von China aus 
bezeugt. Die beiden Frauengestalten zur Linken, die jedes góttlichen Attributes 
entbehren, machen den Eindruck von Adoranten, von Gestalten, die der Gottheit 
Opfergeschenke darbringen, und die Art ihrer Einführung scheint mit Berücksich- 
tigung zahlreicher Analogien die Vermutung zu begründen, daß wir in der größeren 
Gestalt die Stifterin des Bildes vor uns haben, in der zweiten ihre Begleiterin. Über- 




















1 Vgl. Foucher, Etude sur l'iconographie Bouddhique de l'Inde. Bd. I, S. gyff.; Bd. 2, 
S. 22. — Grünwedel, Mythologie des Buddhismus in Tibet und der Mongolei, S. 127ff., u. a. m. 
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raschend wirkt das Pendant dieser beiden Gestalten, der Brahmane mit seinem 
Schüler. Le Coq meint, daß er mit der Gottheit, zu der er zornig aufblickt, einen 
für ihn schlecht ausgegangenen Wortstreit gehabt habe. Die Vermittlung zwischen 
der thronenden Gottheit und den irdischen Gestalten bilden die Dharmapälas, die 
die beiden unteren Ecken des Bildes füllen. Der Name bedeutet ,,Beschiitzer der 
Religion“. Es sind Hindugottheiten, die in das Mähäyanasystem aufgenommen 
wurden und geschworen haben, die Religion des Buddha gegen die Dämonen ihrer 
Machtspháre zu verteidigen. Sie werden alle ‚in schrecklicher Form dargestellt: 
mit kurzen, dicken Gliedmaßen, dreiäugig, mit großem dickem Kopf, struppigem 
Haar, umgeben von einer Masse lodernder Flammen oder dunklem Rauch, in aus- 
schreitender kampfbereiter Stellung und meist dunkelfarbig, blau oder rot gemalt‘. 
Diese allgemeine Beschreibung Grünwedels paBt recht gut auch für unsere Dar- 
stellung; wichtig wäre es nur, zu untersuchen, wann der Dharmapäla in dieser Weise 
zuerst malerisch gestaltet wurde. Die ikonographische Lösung unseres Bildes muß 
Berufenen überlassen bleiben, ist aber bis zu einem gewissen Grade Voraussetzung 
für das künstlerische Verstándnis desselben. Die bildliche Entwicklung der Gott- 
heiten des Máháyanasystems und die Entwicklung des lamaistischen Pantheons, 
namentlich jener Gottheiten, die sich ziemlich getreu civaitisch (die Gottheiten 
aus dem oberen Teil unseres Bildes scheinen dazu zu gehóren) erhalten haben, ist 
noch Problem. Begnügen wir uns also mit der Tatsache, daß wir den unteren Teil 
eines Kultbildes mit der Gottheit Avalokitesvara vor uns haben, eine symbolische 
chinesische Darstellung in der Mitte, umgeben von zwei Brahmanen und weltlichen 
Frauen und daß zwei Gottheiten des Máháyanasystems den Eckabschluß der Kom- 
position bilden!. 

In den Gestalten fällt sofort ein eigenartiger Schematismus auf, der für eine 
bestimmte Stilperiode der turkestanischen Kunst charakteristisch ist. Man beachte 
die Bildung der Kniescheiben- und Ellbogengelenke, der Muskeln und Sehnen, 
die dem Künstler zu schematischen Ornamenten werden?. Oder die Art, wie er 
den Ausdruck des Zornes gleichmäßig wiedergibt: Durch die aufgerissenen Augen 
und die großen, starr nach innen gerichteten Pupillen und wie er darüber die Augen- 
brauen gleich Schlangenlinien legt. Das fällt namentlich bei den beiden Brahmanen 
auf (und findet sich genau so bei den übrigen Gemälden der Cella, vgl. z. B. Le Coq, 
Tafel 31 und 33), Gestalten, die zweifellos entweder aus einem anderen Kunstkreis 
übernommen oder im Laufe langer Kunstübung zur Tradition geworden sind. Und 





! Eine gegenständlich offenbar gleiche Darstellung befindet sich in Bäzäklik, Höhle 27; 
vgl. Fig. 590 bei Grünwedel, Altbuddhistische Kultstütten, S. 284. Dort ist die Hauptgottheit je- 
doch Padmápani. 

? Etwas Áhnliches kann man auch bei manchen frühbuddhistischen Malereien Ostasiens 
beobachten. Man vgl. beispielsweise den Godai Rikku des Junji Hashimanko in Koyasan, der 
dem Kobo Daishi zugeschrieben wird. Auch der Ausdruck des Zornes ist dort in gleicher Weise 
wiedergegeben. (Japanese temples and their treasures, Taf. 291—293.) 
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Abb. 5. Kusha Mandara. Todaiji, Nara. (Nach Japanese temples and their treasures, Taf. 364.) 


doch leben diese Gestalten, trotz des Schematismus der Bildung gewisser Details; 
man glaubt den Gelenken ihre Funktion, die Kórper haben Leben, sind innerviert 
und manchmal liegt sogar eine ungeheure dynamische Kraít in ihnen, was man 
bei den beiden Dharmapálas sehr gut beobachten kann. Die Hände halten die Waffe 
fest im Griff, und im náchsten Augenblick müssen sie zuschlagen. Der ganze Kórper 
ist krampfhaft erregt, die Finger der einen Hand und die Zehen des erhobenen Fußes 
sind gespreizt, und schon saust das Bein in den Nacken des vor dem Dharmapála 
knienden Dámons. 


Derartige Gestaltungen wild erregter Momente, die in den plastischen Bil- 
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dungen der Nios, Shitennos und anderer Gottheiten der Tangkunst ihre Parallelen 
finden, lassen trotz allem Schematismus einzelner Formen auf eine vorausgegangene 
scharfe Naturbeobachtung zurückschließen; und in vielen Einzelheiten der anderen 
Cellabilder erkennt man, daß unser Maler den Kontakt mit der Natur nicht verloren 
hat. Für die Auffassung der rechten Frauengestalt und ihres Kostüms bietet die Kusha 
Mandara des Todaijiklosters in Nara!, Abb. 5, eine interessante Parallele. Man ver- 
gleiche die Gottheit, die dort am linken Bildrand in der Mitte dargestellt ist mit unserer 
Frauengestalt. Die Gleichförmigkeit der Bildung ist ungemein erstaunlich. Beide 
stehen im Dreiviertelprofil nach rechts gewendet da, die reichen Gewänder sind in 
ganz ähnlicher Art angeordnet und zeigen den gleichen dekorativ gewerteten Verlauf 
der in beiden Fällen von Schattenlinien begleiteten Falten. Und auch der Kopftypus 
ist der gleiche, obwohl die Gottheit der Kusha Mandara einen Schnurrbart hat. 
Schließlich möchte ich noch auf die Ähnlichkeit der Kopfbildung unserer Dharma- 
pälas mit der der Wachtgottheiten in den Ecken der Kusha Mandara verweisen. 
Wir werden dieses Werk noch einmal bei Besprechung der Malereien des Tempels 
Nr. 9 in Bäzäklik heranziehen können; dennoch ist es unmöglich, es in eine direkte 
Beziehung zu unseren Malereien zu setzen, weil alle vermittelnden Zwischenglieder 
fehlen. Die Kusha Mandara ist eine der wenigen frühbuddhistischen Malereien 
Ostasiens, die sich bis heute erhalten haben. Sie stammt aus dem Anfang des 12. Jahr- 
hunderts, soll jedoch in der Bildung einzelner Figuren auf die Tradition der Tempyo- 
zeit zurückgehen?. Jedenfalls ist sie ein wertvoller Beleg für die später auszuführenden 
Wechselbeziehungen der ostasiatischen Kunst mit der Chinesisch-Turkestans. 

. Setzen wir die Betrachtung des Kultbildes fort. Wenn man sich über unserem 
Fragment die thronende Gottheit denkt, überlebensgroB und symmetrisch umgeben 
von ihren Begleitfiguren, dann kann man eine Vorstellung von der Monumentalität 
derartiger Kultbilder gewinnen. Handlung gibt es keine darin, die Mitte des Bildes 
beherrscht die Gottheit und die übrigen Gestalten der Komposition schließen sich 
symmetrisch um sie, sind der Rahmen für ihre repräsentative Existenz. Alle Teile 
des Bildes korrespondieren mit ihr, immer sind unter ihren Begleitfiguren einige, 
die, anbetend oder Geschenke darbringend, den Blick des Beschauers auf sie führen; 
aus dem unteren Teil unseres Bildes folgt der Blick dem des Brahmanen in die 
Höhe zur Gottheit. Die eingeführten Menschen bewahren immer Distanz von dem 
Bilde des Heiligen und Gottheiten niederen Ranges, hier die Religionshüter, ver- 
mitteln zwischen Gott und Mensch. Tiefenwirkung ist keine erstrebt, alle Gestalten 
stehen vor dem einheitlichen roten Grund; dennoch gelingt dem Künstler das Hinter- 
einander der Gestalten, wenn er es, wie bei den beiden Frauen, erstrebt. Auch das 
Wasserbecken führt in die Tiefe, doch darf man aus seiner Wiedergabe nicht auf 
die Kenntnis der Linienperspektive bei unserem Künstler schließen. Das Zusammen- 

















i Abbildung in „Japanese temples and their treasures'', Taf. 364 u. 365. 
? Vgl. Text im gleichen Werk S. 157f. 
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laufen der Linien ist vielmehr aus kompositionellen Erwágungen zu erkláren, aus 
dem Bestreben, ins Zentrum zu führen, was wir bei anderen Darstellungen bestätigt 
finden werden. 

Das Kompositionsprinzip der zentralen Symmetrie ist der buddhistischen Kunst 
sehr geláufig; wir finden es schon in den ersten Dokumenten buddhistisch-indischer 
Kunstübung, in den Reliefs von Santschi und Bharhut, den Malern der Grotten- 
tempel zu Ajanta ist es bekannt, und am stärksten ausgeprägt tritt es uns in den Re- 
liefs der Ghandarakunst entgegen. Auch die ostasiatischen Maler wenden es sehr 
häufig in ihren buddhistischen Gemälden an; und trotzdem es der chinesischen Kunst 
auch schon in vorbuddhistischer Zeit bekannt war — man denke an die Steinreliefs 
der Hanzeit —, kónnen wir es dennoch nicht als etwas hinstellen, das für Ost- 
asien charakteristisch ist. Die Kompositionsart der ostasiatischen, namentlich der 
japanischen Künstler, ist eine freirhythmische, oder sie folgt anderen Gesetzen, 
in den seltensten Fállen aber so streng architektonischen, wie dem der zentralen 
Symmetrie. Diese ist seit den Zeiten der Griechen im ganzen Abendland verbreitet, 
wird namentlich in der religiósen Kunst bevorzugt, weil sie für feierliche und hiera- 
tische Kompositionen gewiB besonders geeignet ist; auch in der frühen, noch vom 
Westen unbeeinfluBten Kunst Indiens treffen wir sie. Erinnert uns die Kompositions- 
art somit an die westliche Kunst, so kónnen wir auch in der Proportionierung west- 
liche Reminiszenzen sehen. Die Gestalt der Gottheit überragte bei weitem alle 
übrigen Gestalten des Bildes. Dieser Zug, die Hauptperson auch durch materielle 
GróBe hervorheben zu wollen, stammt aus der altorientalischen Kunst und ist 
aus der altchristlichen und byzantinischen Kunst wohl bekannt; er kam mit helle- 
nistischen, vom alten Orient durchsetzten Kunstanschauungen in die Ghandara- 
kunst und nahm von dort aus seinen Weg durch Chinesisch-Turkestan nach dem 
fernen Osten. Wir würden aber sehr fehlgehen, wenn wir, gestützt auf die voran- 
gehenden Momente, unser Bild für die Kunst des Westens beanspruchen würden. 
Vielmehr lehrt das körperliche Gestaltungsmittel des Künstlers, die Linie, daB 
er in den ostasiatischen Kunstkreis gehórt. Sie verláuft klar und deutlich, ist durch- 
wegs schwarz, auch als Kontur des Inkarnats, ihre optische Erscheinung ist dadurch 
ermöglicht, und wenn ihre Führung auch nicht gerade meisterhaft ist, so zeigt sich 
doch, daB der Künstler sie gut beherrscht. Man beachte, wie sie in ihrer Inten- 
sitát (Breite) sich den Kórperformen anpaBt; wie sie zart und dünn bei den Frauen 
verläuft, freilich auch ziemlich ausdruckslos, was die viel fláchenhaftere Wirkung 
dieser Gestalten bedingt als zum Beispiel die des linken Dharmapála. Hier ist sie 
kräftiger und schwellend, springt aus dem hellgrünen Grund heraus und hebt damit 
das Volumen dieser Gestalt deutlich hervor. Wir bemerken aber hier, ebenso wie 
beim zweiten Dharmapála, noch ein weiteres Moment. Kontur und Innenlinien 
sind von einem Farbenstreifen begleitet, der zwar gleichmáBig fláchenhaft ist, aber 
durch seinen dunkleren Ton eine Wirkung erreicht, die an Modellierung erinnert. 
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Abb. 6. Stifterbildnisse aus der Cella des Tempels Nr. 9 in Bäzäklik. (Nach v. LeCoq, Chotscho, Taf. 30.) 


Es sind breitere oder schmälere Linien im Tone der Lokalfarbe, aber von kräftiger, 
dunkler wirkender Nuancierung als diese. Ich möchte sie als Schattenlinien 
bezeichnen, verweise auch auf ihr Vorkommen in den Gewändern, wo sie den Zug 
der Faltenlinien begleiten und erwähne, daß sie uns noch häufiger begegnen werden. 
Sie wirken wie Rudimente von Modellierung, ich werde aber auf ihre Erklärung 
erst später eingehen. 
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Abb.7. Stifterinnenbildnisse aus der Cella des Tempels Nr.9 in Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Taf. 30.) 


Die farbige Wirkung des Bildes ist ungemein reich, dennoch ruhig, der Grund- 
akkord ist Grün und Rot, und dieser Zusammenstellung komplementärer Farben 
begegnet man in den Gemälden Chinesisch-Turkestans, auch in den Seidenbildern, 
ungemein häufig, in unserem Tempel fast durchgehends; sie ist ein Zeugnis für den 
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fein entwickelten koloristischen Sinn der Maler, die diese Werke geschaffen haben. 
Das leuchtende Grundrot hat in den Ecken einem lichten Grün Platz gemacht, 
dieses ist von dunkelroten Flammenlinien, die sich nicht überschneiden, sondern 
in der Fläche bleiben, durchzogen, und davor steht die rechts dunkelblaue, links 
braunrote Gestalt des Dharmapäla. In der Mitte ist das tiefe Blau des Wassers von 
feinen weißen Linien durchzogen. Der ausgezeichnete Erhaltungszustand der Farben 
läßt, wenn auch durch äußere Verhältnisse begünstigt, auf die sorgfältige Bereitung 
der Farbe und die erprobte Technik zurückschließen. 

Die schmalen Seiten der Ostwand, durch die die Tür der Cella gelegt war, trugen 
die Stifterbilder, die auf Abb. 6 und 7 zu sehen sind (Le Coq, Tafel 30). Der 
rechte nördliche Teil der Wand zeigte die männlichen Stifter, der linke die weiblichen. 
Sie waren in je drei Reihen übereinander angeordnet, jedoch nur die auf unseren 
Abbildungen zu sehenden Streifen fanden die Ausgräber in einem Erhaltungszustand, 
der ihren Transport nach Berlin ermöglichte. 

Zur Technik dieser Stifterbilder wäre zu bemerken, daß hier die Vorzeichnung 
der Konturen sehr deutlich in schwarzer Farbe zu beobachten ist. Da sich diese 
schwarzen Entwurfslinien nicht immer mit den endgültigen Linien decken (man ver- 
gleiche die Falten der Frauengewänder), so treten sie ziemlich deutlich hervor. Das 
kann man sehr häufig an den Malereien Chinesisch-Turkestans bemerken und wir 
werden darauf noch zurückkommen; in den Gemälden dieser Cella konnte ich sie 
sonst nicht beobachten. 

Etwa wie die Stifter eines christlichen oder buddhistischen Heiligenbildes sich 
selbst auf dem Gemälde darstellen lassen, so finden wir hier an den Eingangswänden 
der Cella die Porträts der Stifterfamilie dieses Tempels. Das ist in Chinesisch-Tur- 
kestan nicht ungewöhnlich, ist mir aber in dieser Weise aus den Ländern buddhi- 
stischer Kunstübung nicht bekannt. Reihenweise übereinander sind die würdigen 
Gestalten zum Eingang gewendet, Inschrifttafeln, die neben jedem aufgemalt sind, 
nennen in uigurischer Schrift die Namen der Dargestellten. Sie stehen auf einfach 
gemustertem Láuferteppich vor demselben gleichmäßig roten Grund, der auch in 
den übrigen Gemälden der Cella wiederkehrt. Dieser rote Grund ist als die eigentliche 
Wand zu denken, von der die Darstellungen sich abheben, v o r der sie gedacht sind. 
Er ist also nicht irgendeine Malfláche, sondern die Wand selbst und die Raumschicht, 
in der das Dargestellte vor sich geht, liegt in der Cella selbst, innerhalb des durch die 
(roten) Mauern abgegrenzten Raumes. Für unsere Stifter ist die Sache dann so zu 
denken, daB sie vor der Wand stehen oder gerade im Begriffe sind, die kultlich vor- 
geschriebene Umwandlung in der Cella vorzunehmen (man beachte die Gestalt des 
vordersten Stifters, der den Eindruck macht, als beginne er gerade auszuschreiten). 
Das ist ein eigenartiges Stilprinzip und scheint für eine bestimmte Periode chinesisch- 
turkestanischer Kunst charakteristisch zu sein. Es hat vielleicht Parallelen in 
gewissen Perioden abendländischer und ostasiatischer Tafelmalerei, wo auch keinerlei 
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Versuch gemacht wird, die Bildfläche zu durchbrechen, um eine räumliche Vertiefung 
zu erzielen, sondern wo ein einheitlicher Hintergrund (meist Gold) den flächenhaften 
Abschluß (man könnte auch sagen: den unendlichen Raum selbst) vorstellt, vor dem 
die dargestellte Szene oder Gestalt zu denken ist. Ich erinnere nur an christliche 
Heiligenbilder des Mittelalters einerseits, an Wandschirme Korins anderseits. 

Die Gestalten, die bei Le Coq ausführlich beschrieben sind, sind schon durch 
ihre Inschriften als Porträts bezeichnet. Doch ist die individuelle Charakterisierung 
eine verhältnismäßig geringe; ein Grundschema liegt vor und der Künstler trägt 
einige unterscheidende Züge in dasselbe ein: Auge, Mund, Bart usw. Damit erreicht 
er gewisse Unterschiede im Bau und im Ausdruck der Köpfe und die genügen ihm: 
naturalistische Tendenzen sind dieser Kunst sehr ferneliegend. Doch soll damit 
nicht behauptet werden, daß der Künstler auf die Beobachtung der Natur verzichtet. 
Im Gegenteil, diese spricht aus nahezu jedem Detail der Gestaltung und am deut- 
lichsten aus dem Gewand der Frauen. Sie scheinen auf dem inneren Saum desselben 
zu stehen und übereinstimmend damit laufen die Gewandfalten auch nach der Mitte, 
den Fußspitzen zu. Auffallend ist die Proportionierung der Gestalten, die unverhältnis- 
mäßig klein und breit sind. 

Schon durch die Profilstellung schaffen sich die breitschulterigen Gestalten Raum 
und als alleiniges Mittel ihrer räumlichen Wirkung sehen wir die Linie verwendet. 
Auch nicht eine Spur von Modellierung in Licht und Schatten ist zu bemerken und 
der Umstand ist für die Beurteilung des Kunstkreises, dem diese ‘Malereien zuzu- 
sprechen sind, insofern von großer Wichtigkeit, als wir es hier, bei Porträtgestalten, 
doch zweifellos mit originalen Erfindungen des Malers zu tun haben. Er beherrscht 
die Linie gut, doch versteht er es nicht, ihr große Ausdruckskraft zu geben; oft, 
wie bei der Darstellung der Ärmelfalten, sinkt sie zu einem einfachen Dekorations- 
mittel herab. 

Daß dennoch diese beiden Fragmente zu den schönsten turkestanischen Wand- 
malereien des Berliner Völkerkundemuseums gehören, liegt in ihrer farbigen Wir- 
kung. Die dunkelkarminroten, diskret gemusterten Gewänder der Stifter, zusammen 
mit zartem Grün und Schwarz, lösen sich kräftig und angenehm von dem braun- 
roten Grund, ockerfarben sind die Gewänder der Frauen gegenüber, mit Falten im 
Tone des Grundes, der auch im Teppichmuster und in der Schmuckborte des Gewandes 
wiederkehrt. 

Die Wände des für die kultliche Umwandlung dienenden Ganges, der um die 
Cella läuft, waren mit Pranidhiszenen geschmückt, deren eine (Abb. 8) wir näher 
betrachten wollen. Auf den Umgangswänden selbst waren je drei dieser Bilder, 
auf den äußeren Cellawänden je zwei, zusammen also fünfzehn. 3,25 m hoch, schwan- 
ken sie in der Breite zwischen 2 m bis 2?/, m. Ein gemalter Fries, der aus einem 
gerafften, juwelenbehangenen Tuch und einer darüber liegenden Ornamentborte 
besteht, bildet den oberen Abschluß der Szenen und läuft durch alle Gänge. Ebenso 
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Abb. 8. Pranidhiszene aus Tempel Nr. 9 in Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 23.) 
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ist nach untenhin ein gemeinsamer Abschluß vorhanden, der aus einem etwa 30 cm 
hohen Streifen schachbrettartig übereinandergelegter Ziegel oder Steine von abwech- 
selnd heller und dunkler Farbe besteht. Sie steigen vom Boden vertikal auf, die 
oberste Reihe bricht dann perspektivisch in die Horizontale um, als Übergang zum 
schematisch dargestellten Boden des Bildes. Eine 13 cm breite Rankenborte trennt 
die Szenen voneinander. Der Maler nimmt also die ihm zum Schmücken überlassene 
Wand nicht als einheitliche Malfläche, sondern gliedert sie durch vertikale Ornament- 
streifen in mehrere Felder; diese schließt er jedoch zusammen durch den allen ge- 
meinsamen Abschluß nach oben und unten, durch den allen gleichen Hintergrund 
und die bei allen Feldern nahezu gleichartig charakterisierte Bodenfläche. Auch die 
Darstellungen selbst sind in jeder Hinsicht ganz gleichartig. Immer steht in der 
Mitte der große Buddha, ruhig und immer von fünf bis zehn Gestalten umgeben, 
die auch meist in völliger Ruhe, anbetend oder Blumen werfend oder auch Geschenke 
darbringend um seine Mandorla gruppiert sind; unten sind dann meist weltliche 
Gestalten, Tributbringer, oder es ist durch irgendeine Gestalt eine bestimmte Legende 
als Gegenstand des Bildes charakterisiert. Die Deutung gelang bisher nur bei einer 
Szene, der vorliegenden, trotzdem die Brahmiinschrift über jedem Feld zum Gegen- 
stand des Bildes in Beziehung steht. Der Charakter aller Darstellungen ist der von 
Reprásentationsbildern; alle Gestalten sind ruhig und selbst wenn ein bestimmter 
Vorwurf da ist, fehlt jede Spur von dramatischer Bildkonzentration; der Maler 
will nicht erzáhlen, der Vorgang ist ihm Nebensache, es gibt nur eine Dominante 
im Bilde: Buddha. Daß derartige Darstellungen bei so häufiger Wiederholung 
—Pranidhiszenen wurden in fast allen Tempelanlagen der nördlichen Straße Chine- 
sisch-Turkestans gefunden — allmählich zum Schema herabsinken mußten, ist klar, 
und es scheint, daß die aus unserem Tempel zu den unkünstlerischesten, am meisten 
im Schema erstarrten, gehören. 

Die Technik der Umgangsbilder ist von denen der Cella etwas verschieden und 
viel roher. Auf gelbbraunem Malgrund scheinen zunächst die Konturen schwarz 
vorgezeichnet zu sein; innerhalb der Konturen wurde dânn die Farbe flächig ein- 
getragen und die Konturlinien, soweit überdeckt, dann nachgezogen. Durchwegs 
in Schwarz, nur bei den Fleischpartien in Rosarot. Da nun die verwendeten Tempera- 
(oder Leim-) Farben von nicht großer Deckkraft waren und die neuen Linien nicht 
immer genau mit den vorgezeichneten übereinstimmen, sieht man diese aus der 
Nähe sehr deutlich, und dadurch entsteht der Eindruck großer Unsauberkeit der Aus- 
führung. Dazu kommt noch die Wirkung der Mauer selbst. Sie besteht aus Lehm, 
der, mit Häcksel und Tierhaaren gemischt, nicht ordentlich geglättet ist und eine 
nur sehr dünne weiße Schicht Stuck oder Gips als eigentlichen Malgrund trägt. 
Oft sieht man Linien, die gar nicht nachgezogen wurden und so besonders störend 
wirken. Zuweilen ist auch der gelbbraune Grund ohne Übermalung als Inkarnat 
stehengeblieben. | 
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Man darf aber die heutige Wirkung dieser Malereien nicht in Betracht ziehen, 
denn sie waren nicht für Tageslicht bestimmt, sondern schmückten einen dunklen, 
fensterlosen Gang, in den kaum ein wenig Licht durch die einzige Tür der Tempel- 
vorhalle eindringen konnte. Und dem frommen Besucher oder Mönch, der mit Fackeln 
und Räucherkerzen die Umwandlungszeremonie vornahm, konnten kaum derartige 
Unvollkommenheiten auffallen. Im unruhigen Licht mußten diese Szenen mit den 
immer wiederkehrenden gewaltig großen Buddhas, in deren Mandorla fast alle die 
kräftigen Farben der Gemälde unruhig nebeneinander waren, auf die Phantasie der 
Gläubigen recht stark gewirkt haben. Und mit dieser Wirkung dürften die Maler, 
wahrscheinlich Mönche, gerechnet haben, weshalb wir ihnen heute die etwas rohe 
Ausführung nicht zu schwer auf die Wagschale legen dürfen. 

Der Gegenstand unseres Bildes ist eine Szene aus den Jatakas, den Erzählungen 
von den früheren Existenzen Buddhas vor seinem endgültigen Eingang ins Nirvana. 
Und zwar ist es die in allen Redaktionen des Jatakams bekannte Legende von der 
Begegnung des künftigen Gautamabuddhas, der damals Brahmanenschüler war, mit 
dem Buddha Dipankara. Dargestellt ist der Moment, wo der Brahmanenschüler 
dem Buddha seine Verehrung bezeugt, indem er sich vor ihm niederwirft und sein 
Haar in den Kot ausbreitet, damit die Füße des Gottes darüber hinwegschreiten, 
das Gelübde ablegt, selbst ein Retter der Welt zu werden, und von Buddha die Weis- 
sagung seiner großen Zukunft erhält. Die bildliche Darstellung dieses Jatakas 
kommt in der frühindischen Kunst nicht vor, und zwar aus dem leicht begreiflichen 
Grunde, daß diese Kunst jeder figürlichen Darstellung Buddhas aus dem Wege 
ging und ihn nur durch Symbole verbildlichte. Dagegen ist sie ein beliebter Gegen- 
stand der Ghandarakunst und Foucher! zählt eine Menge Reliefs dieses Gegenstandes 
auf, deren Fassung jedoch nicht nur formal, sondern auch rein gegenständlich 
von der unseren sehr verschieden ist. Dort spitzt sich die Darstellung ganz auf das 
Erzählende zu und lehnt sich an die an Ergebnissen reichere Erzählung des Jatakas 
der nördlichen Schriften an, während unsere Darstellung eher an die einfachere 
Form derselben Legende anzuknüpfen scheint, wie sie uns in den Jatakas des Südens, 
im Palikanon, überliefert ist?. Wenn sich das beweisen läßt, so stehen wir vor einem 
meıkwürdigen Problem. Denn fast alle übrigen buddhistischen Bildwerke Chinesisch- 
Turkestans gehören zweifellos dem Mähäyanabuddhismus an, während wir dann 
merkwürdigerweise hier eine Erinnerung an die Hinäyanaschriften vor uns hätten. 
Doch muß die Aufklärung dieser Frage Fachleuten überlassen bleiben. Für uns ist 
nur die Tatsache von Wichtigkeit, daß wir hier einer Pranidhiszene das Dipankara- 
jataka unterlegt sehen. Das kommt in den Ruinen der nördlichen Straße öfter vor, 
Grünwedel? erwähnt sechs Wiedergaben der gleichen Szene an verschiedenen Orten. 


ee V 


! L'art du Ghandara, S. 273ff. 
? Vgl. Foucher, 1. cit., S. 278. 
3 Grünwedel, Altbudhdistische Kultstátten, vgl. Index S. 398. 
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Man sieht in der Mitte unserer Abb. 8 den überlebensgroßen Dipankarabuddha 
auf einem kleinen blumenbestreuten Thron stehen (seltsamerweise mit zwei linken 
Füßen), vor ihm den Jüngling, der sich verehrend vor dem Gott niedergeworfen 
hat und dessen langes, schwarzes Haar in schön gewellter Linie vor dem Thron 
liegt. Alle übrigen Figuren, die Buddha umgeben, haben nicht den geringsten Bezug 
auf die Szene, die der Jüngling charakterisiert;. Buddhas Blick selbst ist nur bei- 
láufig nach unten gerichtet. Die Begleitfiguren hátten ebensogut wegbleiben kónnen, 
und dann wáre das angedeutete Jataka nur noch klarer zur Geltung gekommen. 
Aber darauf kam es dem Maler eben gar nicht an, er wollte gar nicht erzáhlen, sondern 
nur ein Repräsentationsbild schaffen, und so mußte alles, was die Aufmerksamkeit 
des Beschauers von der Gestalt Buddhas hätte ablenken können, möglichst zurück- 
gedrängt werden. Ein Vergleich mit den anderen bildlichen Darstellungen dieses 
Gegenstandes ist deshalb gar nicht möglich, denn hier ist der Gegenstand nur eine 
nebensächliche Episode. Die gegenständliche Deutung des Bildes kann daher für 
seine künstlerische Erkenntnis kaum in Frage kommen. 

In den Gestalten dieses Bildes — und alles, was wir hier sagen, gilt auch für 
die übrigen vierzehn Pranidhiszenen — fällt der Schematismus viel unangenehmer 
auf, als in den Cellabildern, wo wir bereits davon sprachen, Die Maler dieser Szenen 
scheinen durch endloses Kopieren gleicher Darstellungen die Natur schon ganz 
vergessen zu haben und nur durch Variieren und Kombinieren eines gewissen ge- 
staltlichen Vorratschatzes, den sie der Tradition verdanken, überhaupt imstande 
gewesen zu sein, ihre Aufgabe mit etwas Abwechslung auszuführen. Man kann 
sich heute beim Betrachten dieser großen bemalten Wände eines monotonen, lang- 
weiligen Eindruckes nicht erwehren. Das mag ehedem in den dunklen Gängen 
anders gewesen sein, wo die kräftigen Farben und die mächtigen Dimensionen 
schon an sich gewirkt haben mögen. Die Gesichter sind ausdruckslos, schematisch 
und einander fast ganz gleich. Die Gelenke sind wieder durch Bögen dargestellt 
und in allen Details, sowie auch in der Gesamtkomposition sieht man einen starken 
Hang zum Dekorativen, Ornamentalen. Dabei erkennt man allenthalben, daß eine 
gründliche Naturbeobachtung dieser Kunst vorausgegangen sein muß. Die schwie- 
rigsten Stellungen werden dargestellt und oft sehr glücklich gelöst, Verkürzungen 
bewältigt und zuweilen staunt man sogar über gewisse Feinheiten, wie z.B. die 
Bildung der Hände in den verschiedensten Stellungen. Das Kostüm der umgebenden 
Gestalten, der nackte Oberkörper mit den flatternden Gewandstreifen, auch Schmuck 
und Haartracht zeigen große Übereinstimmung mit den Göttergestalten der Fresken 
im Kondo des Horyuji. Überhaupt ist die gestaltliche Verwandtschaft dieser Figuren 
mit denen der Horyujifresken eine ganz erstaunliche. Dies wird besonders anschau- 
lich, wenn man die Gottheit links unten auf unserem Bild mit dem Bodhisatva zur 
Rechten Buddhas im Kondo vergleicht. (Siehe Abb. 9.). Trotz der ungeheueren 
qualitativen Differenzen dieser beiden Malereien sind die Gleichförmigkeiten der 
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Abb. 9. Wandmalerei aus dem Kondo des Höryüji in Nara. 
(Nach Japanese temples and their treasures, Taf. 218.) 


Gesamtauffassung (die lässige Haltung, die vortretende linke Hüfte) sowie der Bil- 
dung einzelner Details (z. B. die parallelen Faltenzüge im Untergewand, das die 
Beine hervortreten läßt) so große, daß wir sie schon an dieser Stelle nicht uner- 
wähnt lassen können. 
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Ich habe bereits einleitend bemerkt, daß der Hintergrund bei allen Pranidhi- 
szenen ein gleichmäßiges Rot ist, und wir erinnern uns, daß dies auch bei den Male- 
reien in der Cella der Fall ist. Offenbar haben die Maler des Umganges dem gleichen 
Prinzip folgen wollen, das wir bei den Cellabildern erórtert haben. Sie haben alle 
Gestalten vor einen gleichmäßigen Hintergrund gestellt, eine schmale Bodenfläche 
als Standort der Figuren charakterisiert (áhnlich dem Teppich bei den Stifterbildern), 
um auf diese Weise den Eindruck zu erwecken, daß die ganze Darstellung im Um- 
gang selbst, vor dessen (roter) Wand spielt. Die Steinsetzung, die mit ihrer obersten 
Reihe in die Horizontale des Bodens umbricht, wáre dann als Postament der Ge- 
stalten zu denken. Nun beweist aber die in der oberen rechten Ecke des Bildes an- 
gebrachte chinesische Architektur, der auf den anderen Szenen ähnliche Bauwerke 
entsprechen, daß die Maler das Prinzip, das in den Cellabildern konsequent durch- 
geführt ist, mißverstanden haben, indem sie versuchten, durch die Architektur 
im Hintergrund den Raum zu durchbrechen, Raumtiefe vorzutáuschen. DaB ihnen 
das nicht gelang, ist jetzt nebensächlich, wir sehen nur, daß sie sich der Auffassung 
der Cellamaler anschließen wollten, sie aber nicht verstanden haben. Dadurch mußte 
die Raumeinheit der ganzen Komposition vollstándig zerfallen und wir beobachten 
auch, mit welcher Selbstverstándlichkeit der Maler die Figuren in die Luft stellt, 
die auf dem schmalen Bodenstreifen keinen Platz mehr haben. Das Hintereinander 
derselben gelingt ihm zwar teilweise durch Überschneidung und durch das Volumen 
der Gestalten selbst, die er im Dreiviertelprofil in die Bildfláche hineinstellt. Dennoch 
staffelt er sie übereinander, auch um die Malfläche zu füllen, was er in seinem 
horror vacui mit allen Mitteln tut. So malt er auf die leeren Stellen des Hintergrundes 
stilisierte Lotosblüten, und vielleicht verdankt die Architektur auch diesem Grund 
ihre Existenz in unseren Bildern. Man sieht in ihrer Wiedergabe, daB ihm die Linien- 
perspektive zwar nicht vóllig fremd ist, daB er sie jedoch nicht konsequent anzuwenden 
versteht. Die einzelnen Gestalten des Bildes sind untereinander in gleichen Propor- 
tionen gegeben, während Buddha, weit überlebensgroß, alle überragt und in keiner 
Szene von irgendeiner Gestalt des Bildes überschnitten wird...Das scheint in der 
gesamten buddhistischen Kunst kanonisch zu sein. In keiner dér álteren Schópfungen 
wird die Hauptgottheit der Darstellung von einer weniger wichtigen Figur über- 
schnitten und die Künstler bringen lieber jedes formale Opfer, bevor sie dieses Gesetz, 
das das große Distanzgefühl für die Gottheit beweist, überschreiten. Merkwürdig 
in den Proportionen ist die Gestalt des Stifters, der links unten neben Buddha kniet. 
Auf einigen anderen Szenen entsprechen ihm ähnliche kleine Gestalten, die der 
Beschauer anfangs kaum bemerkt. Sie wirken wie nur geduldet in dieser himmlischen 
Umgebung, es ist aber auch móglich, daB die Maler sie nur aus Verlegenheit so klein 
darstellten, weil sie in diesen Kompositionen, die sie schablonenhaft wiederholten, 
einfach keinen Platz für die Stifterfigur mehr hatten und sie daher an irgendeiner 
freien Stelle ohne große Umstände anbrachten. Sie zeigen als Porträtfiguren eine, 
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weit individuellere Bildung als die übrigen Gestalten der Bilder und beweisen zu- 
sammen mit den auf anderen Szenen! dargestellten fremdvölkischen Tributbringern 
und Mönchen, daß die Maler noch imstande waren, Naturbeobachtungen zu ver- 
arbeiten, dies aber nur mächten, wenn es der Gegenstand erforderte. Merkwürdig 
ist in den Pranidhiszenen, wie der Maler versucht, die Gestalten körperlich-plastisch 
wiederzugeben. Zunächst erfaßt er sie in Linien, die die Gestalten einfassen und die 
vortretenden Partien markieren. Meist sind sie schwarz, nur manchmal verwendet 
er für das Inkarnat rote Konturen und Innenlinien. Sie verlaufen regelmäßig und 
dünn, zeigen keinen Wechsel der Intensität und sind ziemlich ausdruckslos. Zu- 
weilen treten sie sogar so wenig deutlich hervor — wenn sie sich in ihrer matten 
Farbe von den angrenzenden Farbflächen optisch nicht loslösen können —, daß sie 
von der Umgebung fast ganz absorbiert werden (vgl. die Gewandkontur Buddhas 
auf dem Mandorlagrund), und dann können sich die Gestalten kaum mehr von der 
Fläche lösen und wirken gänzlich flach. Würde sich der Maler aber trotzdem auf 
die Linie als alleiniges räumliches Ausdrucksmittel beschränken, so müßten wir 
ihn ohne Zögern in den ostasiatischen Kunstkreis einreihen. Er greift aber auch 
zu dem hellenistischen Ausdrucksmittel, zur Modellierung. Man bemerkt zunächst 
in den Gesichtern und Fleischpartien einen Wechsel in der Tonstärke; die vortretenden 
Partien haben einen hellen Inkarnatston, die zurücktretenden einen dunkleren, 
der meist durch mehrmaliges Auftragen der Lokalfarbe erzielt ist, und nicht plötz- 
lich, sondern allmählich in den helleren Ton übergeht. Meist geht dieser dunklere 
Ton zwar von den Konturen und Innenlinien aus, doch ist dies nicht immer der 
Fall und wir haben somit eine regelrechte Modellierung vor uns. In den Gewändern 
dagegen begleitet der dunklere Ton immer den Zug der Faltenkonturen und wir 
müssen in diesem Fall von ,,Schattenlinien' sprechen. Somit haben wir in den 
Pranidhiszenen die Verwendung der beiden existierenden ráumlichen Ausdrucks- 
mittel, der ostasiatischen modellierenden Linie und der hellenistisch-abendländischen 
Modellierung vor uns. Unsere Maler kennen beide, die richtige konsequente An- 
wendung ist ihnen aber fremd und damit wohl auch ihre ursprüngliche Funktion. 
Sowohl die Modellierung als auch die modellierende Linie sinken bei ihnen zum Schema, 
zum billigen Dekorationsmittel herab. Sie fanden in ihrer Umgebung beide vor 
und als geschickte Handwerker, die die Maltechnik erlernt oder ihre Kenntnis er- 
erbt haben, verwenden sie beide, ohne sich aber in das eine oder andere so weit 
hineingelebt zu haben, um auf seiner Basis frei schaffen zu können. Daß dies bei 
einem Volke móglich ist, bei dem die Ausübung der darstellenden Malerei auf einem 
mehr äußeren Anstoß beruht (was bei den einheimisch-turkestanischen Malern 
zweifellos mit der Einführung buddhistischer Kultur und dem sich entfaltenden 
Mönchswesen der Fall war), beweisen die Perser, die in der von den Chinesen erlernten 
Handhabung der Linie Meister wurden und in der Miniaturmalerei unvergänglich 


1 Vgl. v. Le Coq, Taf. 17, 18, 22, 29. 
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schöne Werke geschaffen haben, trotzdem die darstellende Malerei bei ihnen wenig- 
stens eine lange Zeit vergessen war und sie von neuem anfangen mußten. Sie knüpfen 
an die chinesische Malerei an, erlernen ihre Ausdrucksmittel und gelangen schließ- 
lich dazu, auf ihrer Basis selbständige Kunstschöpfungen zu gestalten. Dieselbe Mög- 
lichkeit lag bei den Malern Chinesisch-Turkestans auch vor. Es steht außer jedem 
Zweifel, daß Künstler Chinas und Indiens in dieses rasch aufblühende Land gekommen 
sind, und es ist auch nicht unwahrscheinlich, daß sogar griechische Künstler, von 
deren Schaffen manches Denkmal Nordwestindiens Zeugnis ablegt, sich bis in unsere 
Gegenden veischlagen haben. Von denen oder deren Werken hätten nun die ein- 
heimischen Maler lernen können und haben es auch getan. Doch nur, wenn sie sich 
einer oder der anderen Kunstrichtung ganz hingaben, so daß sie ihr Wesen erfaßten, 
konnten sie Kunstwerke schaffen; sowie sie aber in den Eklektizismus verfielen, 
was bei dem Mangel einer autochthonen künstlerischen Kultur sehr verfänglich 
und nur zu oft der Fall war, mußte sich das in ihren Werken rächen und es mußten 
Dinge entstehen, die alles höheren künstlerischen Lebens bar sind, wie unsere Pra- 
nidhiszenen. Das künstlerisch Wertvolle an diesen Gemälden ist ein starker Farben- 
sinn (der freilich häufig auch zu disharmonischen Zusammenstellungen lauter, 
ungebrochener Farben führt) und ein monumentaler Zug. Typisch chinesisch-tur- 
kestanisch scheint der bereits erwähnte Hang zum Ornamentalen, Dekorativen und 
der ornamentale Schematismus in der Gestaltenbildung zu sein. 

Der Umgang ist an beiden Eingangsseiten verschmälert und trägt dort auf jeder 
Wandfläche drei Mönchsbilder. Abb. 10/11 zeigt je eine Gruppe aus dem Eingang zur 
Rechten (ro) und zur Linken (1r), die bei Le Coq ausführlich beschrieben sind (Text 
zu Tafel 16). Es handelt sich um Gruppen von Porträtfiguren in Mönchstracht, 
und über jedem Kopf ist ein Täfelchen angebracht, das den Namen des Dargestellten 
bei Io in uigurischer Schrift, bei 11 außerdem noch in chinesischen Charakteren nennt. 
Stilistisch bieten diese Malereien den Pranidhiszenen gegenüber kein Novum und 
lehnen sich in der Auffassung an die Stiftergruppen der Cella an. Auch hier stehen 
die Porträtgestalten auf Teppichen und heben sich von dem gleichen geblümten 
roten Grund wie die Gestalten der Pranidhiszenen ab. Stilistisch gehen sie, wie ge- 
sagt, mit diesen ganz zusammen, wirken nur etwas lebendiger, da der Maler hier für 
die individuelle Charakterisierung auf die Naturbeobachtung angewiesen war. Doch 
schlägt auch hier der Schematismus durch und das kann man namentlich in den 
Gewändern der Mönche bei b beobachten, die nach dem gleichen Schema gearbeitet 
wurden, wie die Gewänder der großen Buddhagestalten des Umgangs. Und während 
der Maler sonst auf jede Andeutung der Modellierung verzichtet, bringt er in die 
Falten dennoch die Schattenlinien, was sich nur aus dem sklavischen Anlehnen an 
das Vorbild erklären läßt. In der Gruppe 10 ist dies aber nicht der Fall und das scheint 
folgende Bewandtnis zu haben. Die ganze Anordnung der Falten bei 11 erinnert 
sehr stark an westliche, hellenistische Vorbilder. Das enganliegende Gewand, das 
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Abb. 10. Mónchsgruppe aus dem Korridoreingang des Tempels Nr. 9 in 
Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 16.) 
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Abb. 11. Mönchsgruppe aus dem Korridoreingang des Tempels Nr. 9 in 
Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 16.) 


316 STILKRITISCHE STUDIEN. 


die Körperformen hervortreten läßt, der Wechsel im Zug der Falten, der auf eine 
ursprüngliche Naturbeobachtung zurückschlieBen läßt und schließlich die miB- 
verstandenen Rudimente der Faltenmodellierung: all das spricht deutlich genug 
dafür, daß das ursprüngliche Vorbild dieser Gewandbehandlung dem hellenistischen 
Kunstkreis angehörte; und damit erklärt sich auch das Vorhandensein der Schatten- 
linien in dem Werke dieses Malers, der sonst nur mit Linien arbeitet. Und in der 
Wiedergabe der Mönche bei a sehen wir, daß der Maler auf diese Schattenlinien ganz 
verzichtet; die Gewänder gehen auch nicht auf ein hellenistisches, sondern eher auf 
ein ostasiatisches Vorbild zurück!, können aber auch vom Maler selbst in der Natur 
so beobachtet sein. Und in diesem Falle arbeitet er nur mit der Linie. Es ist gleich- 
gültig, ob beide Malereien denselben Urheber haben oder nicht, jedenfalls star.men 
sie aus der gleichen Werkstatt und man kann an ihnen die interessante Beobachtung 
machen, daß der Maler, wenn er sich sklavisch an ein Vorbild anlehnt, in einen 
unangenehmen Schematismus verfállt und damit auch westliche Reminiszenzen 
in sein Werk bringt, während er im anderen Falle durch eine stärkere Anlehnung 
an die Natur (oder an die seinem Wesen náherliegende ostasiatische Kunst) zu 
freieren Schópfungen kommt. Die Mónchsgruppe 7a hat eine weitaus sympathischere 
Wirkung und steht auch qualitativ über der anderen. Die Linie verláuft sicher und 
ausdrucksvoll, die Farben sind reicher und harmonischer als bei b: das matte Violett 
des grüngefütterten Gewandes mit den breiten schwarzen Streifen steht würmer 
auf dem roten Grund, als das gelbrote Gewand der anderen Mónche. Die Augen 
der Mónche bei a, die von ostasiatischer Bildung sind, die chinesischen Inschriften 
und die sichere Führung der Linie kónnten uns bewegen, den Maler für einen Ost- 
asiaten zu halten. Doch muB das keineswegs der Fall sein, er kann ebensogut nur 
an ostasiatischen Malwerken geschult sein, was noch wahrscheinlicher ist. 

Damit hátten wir die charakteristischen Vertreter der Gemálde eines Tempels 
genauer betrachtet und ich möchte noch folgendes dazu sagen. Zunächst haben wir 
im Tempel Nr. 9 in Bäzäklik das einfachste unausgebildetste Schema einer buddhi- 
stischen Tempelanlage Chinesisch-Turkestans vor uns. Ich hob ihn als Beispiel 
heraus, weil er erstens vielleicht am vollstándigsten erhalten ist und zweitens, weil 
seine Malereien am leichtesten zugänglich sind; sowohl im Original im Berliner 
Völkerkundemuseum als in vorzüglichen farbigen Faksimiledrucken in dem Werke 
Le Coqs. Keineswegs geschah die Betrachtung wegen der Qualität seiner Malereien; 
im Gegenteil, denn es scheint, daB sie qualitativ zu den am wenigsten wertvollen 
gehóren. Es gibt Fragmente von Malereien in Berlin, die weitaus schóner sind und 
von hóherem künstlerischem Geist zeugen. Doch sind es leider nur Fragmente, 


! Man vgl. die schon erwühnte Kusha Mandara, Abb. 4a; nicht nur die Gewandbildung 
der dort dargestellten Mónche, sondern auch der Bau der Kópfe zeigt mit den Mónchsbildern 
bei a gróBte Übereinstimmung. 
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die über zuviele Fragen keinen Aufschluß geben können. Trotzdem werden wir 
im folgenden noch manches Stück zu betrachten haben. 

Aus den vorgeführten Malereien geht hervor, daß wir es zunächst in diesem 
einen Tempel selbst mit künstlerisch verschiedenen Dingen zu tun haben. Auf Da- 
tierungsfragen einzugehen, ist ungemein schwierig, weil uns vorläufig wenigstens 
alle äußeren Anhaltspunkte dafür, wie historische Nachrichten, Quellen irgend- 
welcher Art, Inschriften usw. fehlen, ebenso wie die Grundlagen für die exakte 
Aufstellung einer einwandfreien Entwicklungsreihe innerhalb der Wandmalereien 
Chinesisch-Turkestans. Und der Umstand, daß wir zwei Werke ostasiatischer Malerei 
vergleichsweise heranziehen konnten, deren Entstehungszeit um mehr als 400 Jahre 
auseinanderliegt, ergibt die weitere Schwierigkeit chronologischer Schlußfolgerungen 
auf Grund datierbarer Werke eines Kunstkreises, der zu unserem in engster Beziehung 
steht. Die Horyujifresken werden allgemein in die Hakuhoperiode (2. Hälfte des 
7. Jahrhunderts) gesetzt; doch wie soll man aus ihrer Entstehungszeit Rückschlüsse 
auf die unserer Malereien ziehen, wenn sie selbst zur Erklürung ihres Stiles der 
Heranziehung chinesisch-turkestanischer Wandmalerei bedürfen?! Denn diese war 
zweifellos die Vermittlerin jener gräkobuddhistischen Einflüsse, die zur Schaffung 
des Monumentalstiles der frühen buddhistischen Malerei Ostasiens, wie ihn die 
Horyujifresken repräsentieren, beigetragen haben. Andererseits erwähnten wir auch 
schon bei Besprechung der Pranidhiszenen, daB wir es dort nicht mit dem Werden 
eines neuen Stiles zu tun haben, sondern daB gewisse Rückstündigkeiten nicht als 
Primitivitáten, vielmehr als Erstarrungen anzusehen sind. Bei der oft handwerk- 
lichen, ja sogar schablonenhaften Art der Ausstattung der Wände mit Malereien 
konnten sich gewisse Kompositionen leicht bis zu einer Zeit erhalten, wo der Stil, aus 
dem sie entstanden waren, lángst durch einen anderen abgelóst war. Und aus all dem 
geht deutlich hervor, daB es vorláufig geradezu unmóglich ist, das einzelne Monument 
zu datieren. Betrachtet man die bisher besprochenen Malereien Chinesisch-Turkestans 
als Gesamtheit, so reprásentieren sie — abgesehen von Zügen einer Lokalentwick- 
lung, die namentlich im Portrát zu suchen sein werden — einen Stil, in dem sich 
kaum Elemente finden, die auf einer weiteren Stufe der Entwicklung stehen, als 
die Fresken des Horyuji. Ich móchte über die Datierungsfragen nicht hinweggehen, 
ohne über die relative chronologische Stellung der Gemälde des Tempels Nr. 9 in 
Bäzäklik folgendes zu bemerken. Ich glaube nämlich, daß die Gemälde der Cella 
nicht nur darum qualitativ höher stehen als die des Umganges, weil sie befühigtere 
Urheber haben, sie müssen auch aus einer früheren Epoche stammen, die auf einem 
höheren künstlerischen Niveau stand. Aus den Umgangsbildern geht deutlich her- 
vor, daB dieser Stil, der bereits in Schematismus erstarrt ist, keine Entwicklungs- 
móglichkeit mehr hat, daB er im Eklektizismus verkommen, degeneriert ist. Dem- 
gegenüber weisen die Cellabilder noch eine gewisse künstlerische Frische auf; und 
wenn auch keine hohe malerische Kultur aus ihnen spricht, so sind sie doch reich 
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Abb. 12. Teil eines Wandgemäldes aus Tempel Nr. 2 in Bäzäklik. (Nach v. LeCoq, Chotscho, Taf. 37.) 
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an Feinheiten. Sie sind formal hauptsächlich von China abhängig, doch wir fanden 
allenthalben auch westliche und südliche Anklänge, hellenistische und indische. Als 
chinesisch-turkestanisch sprachen wir in ihnen den kräftigen Farbensinn, den Hang 
zum Dekorativen und Ornamentalen und damit die Neigung zum Schematisieren an. 

Grünwedel hat in seinem „Bericht über archäologische Arbeiten in Idikutschari 
und Umgebung“! sowie in „Die archäologischen Ergebnisse der dritten Turfanexpe- 
dition‘‘? versucht, der erdrückenden Mannigfaltigkeit der Stile dadurch Meister zu 
werden, daß er auf Grund bestimmter Charakterzüge die Gemälde in mehrere Stil- 
gruppen schied. Das ging größtenteils aus den Beobachtungen in den Ruinen- 
städten selbst hervor und Grünwedel kam bisher noch nicht dazu, auf Grund ein- 
gehender stilistischer Untersuchungen die Sache wissenschaftlich zu fundieren. 
Deshalb und auf Grund der Erwägung, daß es zunächst am wichtigsten sei, sich 
durch gründliche Analysen in die Probleme dieser Malereien einzusehen, sehe ich 
davon ab, mich mit derartigen Fragen auseinanderzusetzen. Der leitende Ge- 
danke meiner Untersuchung ist, möglichst klar die stilistischen Probleme der 
vorgeführten Malereien zu erkennen, soweit es möglich ist sie aus der Kunst der 
umgebenden Länder zu erklären und die ihnen zugrunde liegende Wesenseinheit 
zu finden. Das Werden der verschiedenen: Stilarten, kurz, eine Entwicklungs- 
geschichte der Malerei Chinesisch-Turkestans zu geben, ist heute noch unmöglich, 
würde aber auch andere Mittel voraussetzen als die mir zur Verfügung stehenden. 
Ich werde also im folgenden noch eine Reihe von Gemälden untersuchen, um die 
Mannigfaltigkeit der künstlerischen Erscheinungen Chinesisch-Turkestans zu zeigen; 
ihre Reihenfolge ist weder zwingend, noch kann ich behaupten, daß sie sich zu einem 
Gesamtbild der Malerei Chinesisch-Turkestans zusammenschließen lassen dürften. 

Aus der gleichen Gesamtanlage wie die unmittelbar vorher besprochenen Werke, 
doch aus einem anderen Tempel stammt das Fragment, das auf Abb. ı2 reproduziert 
ist. Es gehörte einer Pranidhiszene an und in einer der Pranidhiszenen des Tempels 
Nr. 9 (vgl. Le Coq, Tafel 25) gibt es in gleicher Einführung eine ganz ähnliche Ge- 
stalt, die auf Abb. 13 zu sehen ist. Sie stammen zweifellos von der gleichen Vor- 
lage, wenn nicht gar die Gestalt aus dem Tempel Nr. 9 direkt auf die vorliegende 
zurückgeht und ich führe diese nur vor, um zu zeigen, welch große qualitative Diffe- 
renz zwischen den beiden vorhanden ist. Gegenständlich und gestaltlich haben wir 
in den beiden Figuren das gleiche vor uns; und auch die formale Auffassung ist im 
Wesen dieselbe. Dennoch, welcher Unterschied in der Wiedergabe beider Gestalten! 
Man greife irgendein Detail heraus, um zu sehen, wie weit der Maler unseres Bildes 
über den anderen steht. Zum Beispiel die Füße. Die Last der Gestalt ruht auf 
dem rechten knienden Bein, das linke ist aufgestellt und berührt bei unserem 





.!1 Erschienen in den Abhandlungen der phil.-hist. Klasse der kgl. bayr. Akademie der 
Wissenschaften, XXIV, 1. Abt. München, 1905. 
* Erschienen in der Zeitschrift für Ethnologie, 1909. 
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Fragment nur mit der Fußspitze ganz 
leicht den Boden. Wie plump lastet 
dagegen der ganze formlose linke Fuß 
der anderen Gestalt mit voller Schwere 
auf dem Boden. Hier ist der rechte 
Unterschenkel in leichter Verkürzung 
gegeben, dort ist er, trotzdem er nach 
rückwärts geht, länger als der linke, 
aufstehende. Oder man vergleiche die 
Bildung der Hände, der Gelenke, der 
goldenen Opferlampe, die der Kniende 
dem Gott darbringt usw. Und schließ- 
lich den Gesichtsausdruck. Hier das 
hoheitsvolle Aufschauen des leicht zu- 
rückgeneigten fürstlichen Kopfes, dort 
ein erstarrtes, triviales Lächeln in den 
Abb. 13. Detail einer Pranidhiszene aus Tempel Nr. 9 Zügen. Man sieht daraus zur Genüge, 
in Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 25.) daß wir es in den früher besprochenen 

Pranidhiszenen so ziemlich mit den 
künstlerisch minderwertigsten Erzeugnissen der Malerei Chinesisch-Turkestans zu tun 
haben. Denn auch das vorliegende Bild kann keineswegs zu den qualitativ bedeutenderen 
Werken gerechnet werden, was wir wiederum gleich aus der Betrachtung eines anderen 
Fragmentes erkennen kónnen. Ich móchte hier nur noch auf den Hang des Malers 
zum Dekorativen verweisen, den wir als charakteristischen Zug der Malerei Chinesisch- 
Turkestans bereits mehrfach erwáhnten. Man sieht seine Freude an der Behandlung 
flatternder Gewánder, die er sehr häufig in das Bild einführt, sorgfältig schildert 
und aus denen er durch wohlklingende Linien und breite Entfaltung in kräftigen 
Farben dekorative Werte holt. Die Freude an den flatternden Gewändern erinnert 
sehr stark an die sassanidische Kunst. Schließlich möchte ich nur noch bemerken, 
daß der Maler unseres Bildes ganz auf die Modellierung verzichtet, daß er in kräf- 
tigen, sichergeführten Linien das Volumen der Gestalt zu fassen sucht und nur in 
der Faltenbildung zuweilen Schattenlinien verwendet. 

Von weit höherer Qualität als das vorhergegangene Fragment ist der auf Abb. 14 
reproduzierte Teil eines Wandbildes aus Sängim, für dessen Beschreibung ich auf 
Le Coq, Tafel 13, verweise. Bei der fragmentarischen Erhaltung des Bildes ist ein 
genaues Eingehen darauf überflüssig; ich móchte die Aufmerksamkeit nur auf die 
Qualitäten lenken. Zunächst fällt am Original gegenüber den bisher betrachteten Ge- 
málden die kolóristische Wirkung auf. Kein Farbenreichtum, der nur zu leicht 
in oberfláchliche Buntheit mündet, sondern Intensitát der Farben und ein feiner 
Sinn, sie durch ihre Zusammenstellung in ihrem Wert und ihrer Leuchtkraft zu 
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heben. Le Coq erzählt, daß bei der Aufdeckung dieses Bildes der Hintergrund ,,ein 
eigentümliches strahlendes Braunrot war, das sich leider allmählich in eine stumpfes, 
von der Pracht der ursprünglichen Färbung weit abweichendes Braun oder Gelbbraun (?) 
verwandelte‘. Auf diesem Grund steht die große Figur eines Dämonenfürsten von 
bräunlichem Inkarnat mit grünem und graublauem Juwelenschmuck. Auch das 
Tuch über der Schulter ist graublau und das Grün kehrt leuchtend in der rankenden 
Lotosblüte wieder, die die Gestalt im rechten Arme hält. Prachtvoll leuchtet dieses 
Grün am dunkelbraunroten Grund und geht allmählich in zartes Türkisblau über, 
neben dem die gelbroten Knospen des Lotosstengels stehen. Das Gewand der Gestalt 
verschwimmt farbig im Grunde und wird nur durch die schwarzen Faltenlinien 
hervorgehoben. Und all die schwarzen Linien, mit denen der Künstler seine Gestalten 
plastisch erfaßt, sind von großer Sicherheit und Schönheit. Sie sind kräftig und breit 
bei der großen Gestalt, viel zarter bei dem Knaben, der das Musikinstrument hält 
und als Kontur der Blüten und Knospen sind sie kaum mehr sichtbar. Letzteres 
trägt dazu bei, daß diese Blüten gestaltlich zurücktreten, dafür aber um so mehr an 
dekorativer Wirkung gewinnen. Dieser Zug ins Dekorative, den wir als charakte- 
ristisch hingestellt haben, hat vielleicht hier seine schönste Verkörperung gefunden. 
Auch in anderer Hinsicht spricht ein frischerer künstlerischer Geist aus diesem Frag- 
ment als aus den bisher besprochenen Malereien. Die linke Hand des nackten Knaben 
hält den Hals des Saiteninstrumentes leicht und doch sicher umspannt, die rechte 
ist gerade beim Spiel und der Blick des leicht zurückgeneigten Kopfes ist frei nach 
oben gewendet. Aus allem spricht Naturbeobachtung, die freilich nicht zügellos 
verwertet ist, sondern willig einem höheren Stilzwange folgt. 

In dem ganzen Werk erinnert kein Zug an die westliche Kunst, es wäre auch 
vergeblich, in der westlichen Umgebung Chinesisch-Turkestans in dieser Zeit — das 
Werk stammt aus dem letzten Viertel des ersten Jahrtausends — nach Malereien von 
ähnlicher künstlerischer Höhe zu suchen, Parallelen dafür können nur die erhaltenen 
japanischen Fresken des ersten Jahrtausends, etwa die Fresken des Horyuji!, sein?. 

Im Anschluß an das Vorhergehende und ebenfalls nur seiner hohen Qualität 
wegen bringe ich das auf Abb. ı5 reproduzierte Fragment. Man sieht die Gestalt 
eines Bodhisatva, der vor dem Fenster eines chinesischen Hauses sitzt und aus einer 
größeren Komposition stammt. Es ist bedauerlich, daß die großen Kompositionen 
aus Chinesisch-Turkestan, die nach Berlin kamen, gegenüber den dort befindlichen 
Fragmenten von so minderwertiger Qualität sind, daß man vorläufig gezwungen ist, 
die Hauptuntersuchungen an den Fragmenten vorzunehmen. Das künstlerische Bild, 
das die großen Kompositionen ergeben, wäre aber ein zu falsches und zu trauriges, 
und wir müssen es deshalb durch Vorführung einiger Fragmente von höherer Qua- 
lität richtig stellen und erfreulicher machen. f 


1 Vgl. Kokka, Heft 24 und 192, sowie Abb. 6a. 
2 Vgl. übrigens Strzygowski, Zeitschrift für Assyriologie XXVII (1912) S. 139f. 
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Abb. 14. Fragment eines Wandbildes aus Tempel Nr. 7, Schlucht von Sängim. 
(Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 9.) 
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Abb. rs. Wandgemälde aus Ruine T, Chotscho. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 9.) 
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Das vorliegende Fragment fällt sofort aus der Reihe der bisher gezeigten Wand- 
malereien durch die Großzügigkeit der Erfindung und die außerordentliche Kühnheit 
und Freiheit der Gestaltung heraus. Es ist ungeheuer erstaunlich, mit welcher Kraft 
und Sicherheit der Künstler die Malerei ohne jede Vorzeichnung auf die Wandfläche 
hingeworfen hat. Eine derartige Ökonomie der künstlerischen Mittel hat wohl 
überhaupt kein Gleichnis. Mit wenigen Pinselstrichen, die eine meisterhafte Hand 
voraussetzen, holt er die Gestalt aus dem gelbbraunen Malgrund hervor, gibt er ihr 
Volumen, Leben und inneren Gehalt. Und ein einziger Farbton, den er flächenhaft 
aufträgt, ein dunkles Rot, bestreitet mit dem gelbgrauen Grund, der schwarzen 
Kontur und dem schwarzen Haar die farbige Wirkung seines Werkes. Eine Sicher- 
heit des eigenen Seins und Erhabenheit spricht aus diesem prachtvollen, leicht vor- 
geneigten Kopf, der Blick ist nach links gewendet, der linke Arm leicht erhoben, 
die feingliederige linke Hand scheint seine Rede zu begleiten. | 

Ein so freies Gestalten im monumentalen Rahmen (das Fragment ist 1 m hoch) 
setzt ein hóchstes Beherrschen der künstlerischen Mittel voraus, eine Blütezeit 
künstlerischer Kultur. Ein glücklicher Zufall hat uns das Datum des Bildes 
erhalten! in einer chinesischen Pilgerkritzelei neben der unleserlichen Brahmi- 
inschrift auf der rechten Seite des Bildes. Danach wäre es vor 717 n. Chr. entstanden, 
also im Anfang der Tangdynastie Chinas (618—906), dem Blütezeitalter chinesischer 
Kunst. Leider ist uns in China keine einzige Wandmalerei aus dieser Zeit erhalten 
und ich glaube, daß wir in keinem der erhaltenen japanischen Fresken der gleichen 
Periode ein ähnlich freies Gestalten vorfinden können. Dieses Werk kann uns daher 
neben den zahlreichen literarischen Nachrichten über die Kunst der Tang und den 
japanischen Malereien dieser Zeit einen Anhaltspunkt für die gewaltige künstlerische 
Höhe der uns verloren gegangenen Tangmalereien geben. Die Frage, ob es von 
einem chinesischen oder einem an chinesischen Werken geschulten einheimischen 
Künstler stammt, ist dabei gleichgültig. Ein Denkmal Chinesisch-Turkestans, müssen 
wir es für die Rekonstruktion des Bildes dortiger (wenn auch nicht autochthoner) 
künstlerischer Kultur in Anspruch nehmen. 

Die bisher besprochenen Malereien, die alle aus Ruinen Chotschos und seiner 
unmittelbaren Umgebung stammen, haben trotz der Verschiedenheit ihrer Quali- 
täten und ihrer Stile gemeinsame Züge. Das ist vor allem die Monumentalität ihrer 
Auffassung. Es waren durchwegs typische Wandmalereien, Malereien, die für 
große Dimensionen und als Wanddekorationen erfunden wurden und nicht Szenen 
darstellten, die, mehr erzählenden Charakters, für Miniaturen oder Seidenbilder 
gedacht waren. Der erzählende Gegenstand, soweit in diesen Szenen vorhanden 
(z.B.beimDipankarajataka), wurde zurückgedrängt zugunsten einer ruhigen, repräsen- 
tativen Auffassung der Szenen, die durchwegs als Repräsentationsbilder aufzufassen 
sind. In den meisten Fällen bedeckt eine einzige Darstellung die zu schmückende 


! Vgl. den Text zu Taf. 9 bei v. Le Coq. 
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Wand, ihr Aufbau ist ein ruhiger, tektonischer (Prinzip der zentralen Symmetrie) 
und die dekorative Tendenz, die in allen Werken durchschlägt, trägt zur Beruhigung, 
Monumentalisierung der Kompositionen bei. Die so selbstverständliche, zuweilen 
sogar handwerksmäßige Anwendung aller dieser stilistischen Prinzipien, setzt die 
Schaffung eines monumentalen Dekorationsstiles voraus, der zu Beginn der Tang- 
zeit in China bereits ausgebildet gewesen sein muß. Das beweisen nicht nur die in 
Japan erhaltenen Fresken, die auf eine derartige Entwicklung der chinesischen 
Kunst zurückschließen lassen, das beweist auch die enge formale Anlehnung unserer 
Malereien an die chinesische Kunst, die wir bei der Analysg der bisher vorgeführten 
Malereien feststellen konnten. Somit ist der terminus post quem für die Entstehung 
unserer Malereien das siebente Jahrhundert, wir hätten dann in dem Fragment auf 
Abb. 15 vielleicht das früheste der vorgeführten Werke vor uns. 

Ich habe mit den Malereien dieses Stiles (wenn wir den Begriff so weit fassen 
dürfen) begonnen, nicht darum, weil wir in ihnen die Anfänge der Wandmalerei 
in Chinesisch-Turkestan beobachten könnten, sondern deshalb, weil die über- 
wiegende Zahl aller uns bisher bekannt gewordenen Werke ihm angehören. Eine 
Entwicklungsgeschichte der Malereien Chinesisch-Turkestans zu geben, liegt weder 
in meiner Absicht, noch halte ich dies heute überhaupt für möglich. Der Charakter 
dieses Landes als Durchgangsgebiet, die wechselvollen geschichtlichen Ereignisse 
desselben und schließlich die mangelnden Voraussetzungen einer autochthonen 
höheren Kulturentwicklung machen es klar, daß eine konstante innere künstlerische 
Entwicklung nicht möglich war, sondern daß äußere Anstöße das Werden derselben 
in immer andere Bahnen bringen mußten. Und erst nach genauer Kenntnis des 
Verlaufs der künstlerischen Entwicklung in den umgebenden Ländern, hauptsächlich 
Chinas, Indiens und Persiens, im ersten Jahrtausend und nach vollständiger Er- 
forschung unseres Landes wird es möglich sein, den einzelnen Werken ihren genauen 
Platz in der Kunst Chinesisch-Turkestans zuzuweisen. 


22 


THE BODHISATTVA TI-TSANG (JIZO) 
IN CHINA AND JAPAN. BYM.W.DEVISSER. 


SECTION III. 
" CHAPTER IV. 
THE KAMAKURA PERIOD (1192— 1333). 


$ 1. Minamoto no Yoritomo. 


T great Shögun YORITOMO (A. D. 1147—1199) by his ardent belief in Jizö 
caused this Bodhisattva’s cult to spread among the warriors of Kamakura. We 
saw above! that he granted a pardon to Taira no Toshihira in consequence of a dream, 
in which the Jizö of Mibu had forbidden him to kill this man. He also expressed his 
gratitude to Höyake no Jizö of Seshü-in in Osaka for his wonderful protection, 
The reason why Yoritomo was filled with belief in Jizö’s divine power and with gra- 
titude towards him was the following. When Oba Kagechika in A. D. 1181 had 
defeated Yoritomo at Ishibashi, the latter fled with seven retainers into a Jizo cha- 
pel (Jizö-dö) in Yoshihama (FY) village, Ashigara-shimo district, Sagami province. 
The principal idol of this chapel was a square stüpa made of stone, with a Jizo en- 
graved on one side and Sanscrit characters on the other sides. JUNKAI, fl, 
the priest of the chapel, hid Yoritomo under the base of this idol (“under the seat 
of Jizo daishi"). Thus he escaped his pursuers, and afterwards, when he had risen 
to the highest power, he erected a new shrine in the same spot and called it Shödözan 
Yoritomo-dera, /MÄ 8885. Junkai was invited to come to Kamakura and was 
rewarded in a royal way. In 1765 a stone monument was placed in the compound 
of this shrine, which according to its inscription in the Daido era (A. D. 806—809) 
had been found on the sea shore by a fisherman. This monument, which was appa- 
rently considered to be connected with Jizo, was famous for its divine power (retken) ?. 

There was, however, still another reason for Yoritomo's profound veneration 
for Jizo. In A. D. 1160, when at the age of fourteen he was banished by Kiyomori to 
Hiru-ga-kojima, BS 5, in Izu province, he several times spent the night in Tököji, 
RICH, a Jizo temple at Izuyama (BU village, on the top of Mount Higane, H4. 
There he prayed to the Bodhisattva that he might give felicity to the Minamoto House, 
and promised to remove the shrine to his new residence, when the time of his glory 


1 Shimpen Sagami füdoki, Ch. XXXVII, Ashigara-shimo gor, Sect. XVI, p. 9. 
1 Ch. II, $ x. * Ch. II, 8 3. " 
3 Shimpen Sagami füdoki ko (1841), Ch. XXXII, Ashigara-shimo göri, Sect. XI, p. 17. 
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should have come. He kept word, for when the whole realm was under his sway, 
he built Shögenji, Hi, at Yuki no shita, OP, in Kamakura, and placed in this 
temple a Jizö image, carved by the famous sculptor UNKEI, SR He also repaired 
the shrine of Mount Higane and presented it with ricefields. At the present day a 
gigantic Jizo image of bronze is seen there and the name of Higane [120 is well- 
known!. According to the Shimpen Kamakura shi (1684)? Shögenji was called Higane- 
san in commemoration of the fact, that the Jizo of the sanctuary of Mount Higane 
had been removed to this shrine by order of Yoritomo, and had been made its prin- 
cipal idol. | 

Yoritomo was also said to have placed an Indian Jizo image behind Engakuyt, 
El, in Kamakura. Sanetomo, the third Minamoto Shögun (1192—1219) erected 
a temple for this idol in Hatano, WZ EF, which he called Kongöji, ZWF, or “Vajra 
temple". This name is clear evidence of the sanctuary's belonging to the Shingon 
sect. Afterwards the image was removed to the Jizo chapel of Kong6jt in Koishi- 
kawa, Yedo?. 

NII-DONO, ry, i. e. MASAKO, KT, Yoritomo's consort and Höjö Toki- 
masa’s daughter, was not less devout in worshipping Jizo than the Shogun himself. 
She had a private chapel (jibutsudd, SL where she dedicated a picture of 
Jizo. This happened on the 24th day (Jizo's special day of worship, as we saw above) 
of the ninth month of A. D. 1223, and Bishop KWANKI, Mi, led the ceremony°. 
The author of the Shimpen Kamakura shi® (1684) relates that in his time the Jizö 
image of the Aizendö, FU, opposite the Shinto shrine of Yoritomo ( Yoritomo- 
Sha) in Kamakura, was said to have been the principal tutelary idol of NII NO 
AMA or “The Nun Nii", which title Masako wore after Yoritomo's death. She had 
become a Buddhist nun, but reigned in the name of her sons, reason why the people 
called her Ama-Shögun, the *Nun-Shogun'. Another tradition said that her tu- 
telary image formerly stood in a Jizo chapel east of Akahashi. 


$2. Höjö Tokiyori. 

HOJO TOKIYORI, JL the fifth Shikken of Kamakura (1226—1263), 
who in 1256 became a Buddhist monk and retired to the Saimyoji (hence his name 
Saimyoji-Nyüdo), belonged, as well as his consort, to Jizo's worshippers. We stated 
above’ that he made a big Jizö image the principal idol of Kenchöji, dedicated in 
I253, and that he further had a thousand other images of this Bodhisattva placed 
in this same sanctuary. Another tradition said that the main image of Kenchoji 














1 Zötei Zushü shikö, Ch. XI, Ł, p. 7, quoting the Kwantö kosenroku, Wuyi ti WEE, or ‘‘Re- 
cords of old battles in Kwanto". 

3 Ch. IV, p. 2. 3 Edo meisho zue (1789— 1829), Ch. IV, p. 74. 

4 Also called NISHIN, m. 

5 Kotei zöho Azuma kagami, Ch. XXVI, p. 30 (Jö-ö 2, 9th month). 

* Ch. I, p. 16. 7 Ch. III, 8 3. 
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was on the contrary of very small size, namely only one sun two bu high, and that 
the height of its base was only one sun. This small Jizo idol was said to have been 
the private tutelary god of a certain SAIDA, ZH, whom Tokiyori had condemned 
to death. Two swords were broken on Saida's neck without killing him, because 
he had a devout belief in Jizö and had put this Bodhisattva's small image in his 
cue to protect his neck. When Tokiyori heard this miracle, he pardoned Saida and 
made the Jizo, who had two sword cuts on his back as signs of his having given him- 
self as a substitute for his worshipper, the principal idol of Kenchoji!. This story 
reminds us of the miraculous way in which NICHIREN was said to have escaped 
death in A. D. 1263. 

As to Tokiyori's consort, we may refer to the story mentioned above? about 
Hadaka J1z0, the "Naked Jizo", the female Jizö image of Emmyöji in Kamakura, 
which was her private tutelary idol and showed its naked body, acting thus as her 
substitute. 

83. Unkei. 


We have found three Jizö images attributed to UNKEI, the celebrated sculptor, 
who lived at Kamakura in the 12th and 13th centuries of our era. Koyasw Jizö 
of the Nobu Jizö-dö in Nobu village, Shimo-tsuke province, is mentioned above’, 
as well as the principal idol of Shögenjs at Kamakura, made by order of Yoritomot. 
The third was the main image of Yözenji, ZA, in Shimo-ga-hashi (F 7 H&) 
village, Kawachi district, Shimotsuke province. This was a standing Jizo, about 
two shaku long, with a small copper image of this Bodhisattva enclosed in its belly 
(like a haragomori no ko, KM / FR, a foetus). The small one was said to have come 
out of a pool’. 

We repeatedly came across such small Jizo idols, hidden in bigger ones of 
later date. In this way the divine power of the ancient image was preserved, whereas 
the size of the new one was more appropriate to its condition of principal idol of 
the temple. 

§ 4. Works from the Kamakura period. 

The Uji shi monogatari (1213—1218) mentions Jizö in five passages. One 
of these, the story of the betto of Kokuryüji in Sakano village, Inaba province, 
who revived after having been saved from hell by Jizö, is treated above®. The second 
relates how an old nun, who had heard that Jizo Bosatsu walked at daybreak, went 
out early in the morning to meet him. But she met a gambler, who promised to show 
her Jizo's house, and whom she gave her robe when he had led her to the house 





TERAJIMA RYO.AN, #&H%; Sect. Nihon no Sagami, Kamakura no gosan (il), Köfu- 
kusan Kenchöji, Ch. LXVII, p. 1075. 

3 Ch. III, § 4. 3 Ch. III, § 1. 4 Ch. IV, $ 1. 

$ Shimotsuke kokushi (1850), Ch. VII, p. 23. 6 Ch. III, 82. 
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of a man whose little boy of ten years was called Jizö. When the boy came, she 
respectfully sat down and worshipped him. And behold, the boy pointed with his 
stick to his forehead, and when she looked at this, it split and Jizö’s real face ap- 
peared! Afterwards the devout nun went to Paradise!. 

According to the third tale there was in olden times a man in Yamashina village, 
Yamashiro province, who had made a Jizo image but had put it in a box without 
opening its eyes or dedicating it. So it stood forgotten in an inner room for three 
years. Then he dreamt that a man passed the house and loudly called Jizo. ‘What 
is the matter”, asked a voice from the inner room. ‘‘To-morrow a great many Jizo's 
are assembling at the residence of Taishaku Ten (Çäkra, i. e. Indra, the king of the 
Devas). Shall you come too?" “I should like to do so," was the answer, “but I cannot 
see, for my eyes have not yet been opened”. Thereupon the man awoke, and the next 
morning his first work was to open Jizo's eyes and to dedicate the image (to a Jizo 
temple)?. 

The two remaining passages of this work give the stories of GANO? and of 
FUJIWARA NO HIROKI*, who revived after having been released from hell by 
our Bodhisattva 5. 

The Heike monogatari (1225—1250) compare Narichika's joy when seeing Shige- 
mori with the joy of ‘‘sinners in hell when seeing Jizö Bosatsu’’®. The same work 
relates how Jüzenshi no miya, TMO, possessed a little boy priest, called 
Tsurumaru, #5, the messenger from Mudöji, WPF, on Hieizan to an assembly 
of Hieizan monks. This Jüzenshi no miya, who had his temple at the foot of this 
sacred mountain, was, according to a passage of the Tarheiki”, a manifestation 
of Jizo Bosatsu. The monks held a meeting to discuss about the banishment of 
the zasu or head priest of the Tendai sect (the abbot of Enryakuji on Hieizan), but 
Jüzenshi no miya possessed Tsurumaru and spoke through his mouth. The boy 
covered his face with his sleeves and weeping bitterly declared that he, Jüzenshi 
no miya, could no longer stay at the foot of the mountain, when the zasu should 
be banished. The monks suspected him of fraud and decided to try him by throwing 
all their rosaries before his feet and requesting him to restore them to their owners. 
Then he proved to be actually possessed by the deity, for without any hesitation 
he gave each rosary to its proper owner. The monks, filled with admiration for 
this miraculous proof of divine possession, joined their hands and worshipped him?. 


1 Uji shut monogotari, Ch. I, K. T. K. Vol. XVII, p. 19. 

? Ch. V, p. 104. 3 Ch. V, p. 118. t Ch. VI, p. 120. | 5 Above, Ch. III, 82. 
e Ch. II, EL, p. 42; see above, Ch. III, 82. 

7 Ch. XVIII, p. 19. Cf. also the Honchö jinjako, KML, written between 1614 and 
1657 by HAYASHI RAZAN, SU (1584—1657), Ch. +, 2, p.23. This god seems to be 
the same as Hiyoshi, also called Sannö, who is believed to be Onamuji, i. e. Okuni-nushi no 
mikoto. 

9 Ch. II, LE, p. ro. 
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The Shasekishü (written before 1312) gives two stories about Teo In the 
former! an old chapel of this Bodhisattva, with an image, sixteen shaku high, is 
said to be situated on the beach of Kamakura and to be constantly visited by the 
people from the neighbourhood. One night all his worshippers had the same dream, 
namely that a young Buddhist priest (Jizo himself) appeared to them and took leave 
of them because his image had been sold. The priest of Gwangyöbö, HAT, a 
little shrine in the compound of Tödarji at Nara, had actually bought it. When 
he had it removed to the Hikaidö, RS, in Kamakura, the Bodhisattva himself 
in the shape of a Buddhist priest of superhuman strength assisted and after having 
finished the work, disappeared as if he were wiped away. Afterwards, when it 
had to be repaired, a maker of Buddhist images, who thought is too difficult to 
repair such a divine idol, was admonished in a dream by Jizo himself, to do the 
work without fear. 

In the second story the Jizö of a temple in Kage yuköji, MPR), in the 
Ichijo district of Kyoto, is said to have protected a woman against the tricks of a 
wicked priest. This woman spent the night in the temple, and the priest deceived 
her by going to her when she was asleep and saying to her, as if he were the Bodhisattva 
himself, that she was to commit sexual intercourse with the first man she should 
meet after having left the temple. The priest intended to be that man, but Jizo 
prevented him from finding his clogs at the right moment, and the woman met a 
widower who married her?. 

The Azuma kagami (written shortly after 1266) states that NII-DONO, YORI- 
TOMO’S consort, in 1223 offered a picture of Jizo Bosatsu in her private chapel?, 
and that HOJO TOKIYORI in 1253 dedicated Kenchoji, with a big Jizo image as 
its principal idol, while a thousand other Jizö’s were also placed in the same temple, 
and masses were said for the souls of the three Minamoto Shoguns, Nii-dono and 
the Hojo's*. 

§ 5. Data from later works. 


The Shimpen Kamakura shi (1684)5 says that in the author's time there was 
a stone Jizö image, called Amihiki (#451, or “Net drawing") Jizö, in a cavern on the 
top of a mountain near Kamakura, in the territory of Jökömyöji, RAF’. Tra- 
dition said that this image had been pulled up from the sea in the net of a fisherman 
of Yui no hama. FUJIWARA NO TAMESUKE, sR) AM (A. D. 1263—1328) was 
believed to have erected it, but according to the inscription on its back CHINKAKU, 
KR was the donor (seshu, BEL and JOSEN, ZEIL, was the leader of the dedi- 
catory ceremony (kuyö dosh, DESS Ap), which took place in 1312. 


——— —— M —— ——— — ——M MM M —À€— HM at nn 





1 Shasekishü, Ch. II, E, p. 16. 3 Shasekishü, Ch. II, E, p 18. 
3 See above, Ch. IV, 8 1. 4 See above, Ch. III, 8 3. 
5 Ch. IV, p. 28. o With the Ya-hiroi Jizö, cf. above, Ch. II, 86. 
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The Shokoku kojidan! relates that MUSO KOKUSHI, AZ (A. D. 1275 
to 1351), when making the garden wall of Saihöji, PF, a Jizö temple which 
he had built, was assisted by a mysterious Buddhist priest, who showed a super- 
human strength by carrying immense stones. At Musö’s question who he was he 
answered that he lived in the Shijo district of Kyoto, and that he should like to have 
Muso's kesa (kashäya). After having obtained this sacerdotal dress he went away, 
leaving his shakujö (khakkhara) behind. Afterwards, when the curtain of the Jizo 
of Döjö, 3433, in the Shijo district was opened, the image wore Musó's kesa and its 
khakkhara had disappeared! Muso kept this staff as a precious treasure, and it was 
preserved, still in the author's time, in Tenryuji, FE +F?, also founded by the same 
priest. | 

The /oronsha wa? contains the following particulars about a grave monument 
dating from the Kamakura period. On the cemetery of Matsuyama (UI) village, 
Sosa district, Shimosa province, there is a chapel called the Kajidö, Jj €, or “Hall 
of incantation" (of the Shingon sect). In this chapel there is an old grave stone 
with a Jizo figure carved on one side, and the name of the priest who erected it 
(JISSHO, SE. as well as the year in which this took place (A. D. 1253) on the other 
side. The villagers call it Tsumektre, JNS, or ‘‘Nail-engraved’’ Jizö because it 
is an excellent piece of art. Formerly this stone served as a bridge over a ditch near 
a village in Katori district, but those who crossed it often fell from their horses 
(punished by Jizo for this unintentional sacrilege). Therefore the people at last 
lifted up the stone and discovered the Jizo figure on its lower side. Then they wor- 
shipped the Bodhisattva and gave the stone to a Buddhist priest from Matsuyama 
village who just visited the place. This man took it home and placed it in the chapel 
on the cemetery mentioned above. 


86. Jizö represented in art. 
A. His shapes, attributes and mudras. 


The Sütra on the Ten Wheels, treated above*, says that Ti-tsang with all the 
Bodhisattvas related with him came from the South, all having assumed the shapes 
of crävakas, and that they, after having strewn flowers upon the Tathägata, set down 
at his feet to listen to his words. This passage may be the reason why this Bodhi- - 
sattva is mostly represented as a Priest. 

The Sütra on the mandalas of the Eight Great Boddhisattvas® describes Kshiti- 
garbha as follows. ‘‘He has a cap (i. e. a crown) on his head and wears a necklace 





1 d RM, written in 1850; Ch. IV, p. 17. 
2 One of the chief temples of the Rinzai sect, founded in 1342 in Saga village near Kyoto. 
3 Maik, published in 1888; written by different scholars, members of the Joransha, 

devoted to folklore (monthly numbers). Ch. III, p. 22, by SHIBUYA KEISABURO, BRAK. 
4 Sect. I, Ch. I, 8 3. 5 Above, Sect. I, Ch. I, 8 4. | 
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of gems. His face is bright and harmonious, 
quiet and full of compassion with all affec- 
tionate beings. His left hand rests under 
his navel, carrying an almsbowl on its 
palm; his right hand closes its palm and 
is held over (the almsbowl), with its palm 
downwards, the thumb pinching up the 
index. (This means that) he gives con- 
solation and peace to all affectionate 
beings". The almsbowl ($5) is, in SEI- 
TAN’S opinion, perhaps a mistake for 
pearl (EX), this Bodhisattva’s usual emblem, 
but this is quite hypothetical. SEITAN! 
gr. gives a picture, based upon this description 
L and found in the Kakuzenshö, MMR)? 
LE (cf. fig 27). | | 
S L5 e “Rules on the Bodhisattva Kshi- 
SLS tigarbha”? prescribe as follows how to 
Fig. 27. One of Jizö’s oldest shapes: a Bodhi- paint his effigy: “Make an image of the 
ie en upon a Sege a eg pr shape of a crävaka, clad in a kashaya, the 
hand over it. Kokkwa Nr. 156, p. 235, from end of which covers his left shoulder. His . 
a picture in the Kahuzenshö, made after the jeft hand ought to hold a flower in full 
description of the Sülra on the mandalas of the | | ara. 
Eight Great Bodhisattvas (cf. Sect. I, Ch. I, $8 4). bloom, his right hand ought to distribute 
fearlessness (i. e. to make the abhaya- 
mudra, which consists in holding the hand upwards, with its palm to the front). 
He must be seated on a lotus flower (cf. fig. 28, i. e. the first picture, given by SEITAN 
in the Kokkwa, Nr. 156, p. 234, borrowed from the Sonyöshö, +, and from the 
Asahakushö, RISCH pb). Again (now follows a second description), the image of 
the Great Man (i. e. Kshitigarbha), seated on arthrone, must wear a Celestial Cap 
(crown) and a kashaya, and carry a lotus flower in his left hand, whereas the right 
one must make a mudrä like before (i. e. the abhayamudrä). He must be seated 
on a lotus stand of nine layers” (cf. fig. 29, i. e. the second picture, made by SEI- 
TAN himself, ibidem). As we remarked above, the editor of this text doubts the 
genuineness of this second description. According to SEITAN the Kakuzenshö gives 
a similar picture, based upon another Tantric text, but with a precious pearl upon 
the lotus flower. 
Another work of the Yoga school, the Mahävairocana sutra‘, says that Kshiti- 
garbha Mahasattva is seated on the Northern side (the Yaksha side) of the Mandala, on 













1 Kokhwa, Nr. 156, p. 235. al do not know the time and the author of this work. 
3 Above, Sect. II, Ch. II, 8 1. * Above, Sect. I, Ch. I, 8 5. 
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a magnificent lotus seat; that great names 
are to be given to him, like “Ratnapäni’’ 
and ‘Holder of the Earth" (i. e. Dhara- 
nimdhara) (cf. Eitel s. v.), and that he ought 
to be surrounded by the highest saints. He 
is described as having a colour like that of 
a AA flower and holding a lotus flower 
in his hand; he wears a necklace of 
precious stones. We read in another pas- 
sage of the same work that a large banner 
must be erected near his splendid lotus seat, 
that his name is Jina, ‘the Most Victorious 
One’’, and that he ought to be surrounded by 
a numberless crowd of superior relatives. 
The semi-Taoistic, semi- Buddhistic 
work entitled “Doctrine of the wonderful 
Repentance (practised in worship of) the | E | 
Ten Merciful Kings"! opens with a picture ae d ei uus al a 
representing Ti-tsang seated on a throne,  abhayamudra. Kokkwa Nr. 156, p. 234, from 
in the shape of a Buddhist priest, with a res e = ni en ra = 
. great halo behind his shaven head, the Sect. II, Ch. II, § 1). 
urna between his eyebrows, and the khak- 
khara in his right hand. On both sides of the throne stands a young priest, also with 
a round glory, his hands joined and directed towards Ti-tsang. These are his two 
followers. His title is "Tantra-ruler of the Darkness", whose khakkhara shakes 
and opens the doors of hell, and whose precious pearl illumines the Dark Palace. 
The Ywuh-lth or “Calendar of Jade’’?, also blending Taoism with Tantric Bud- 
dhism, gives a picture representing our Bodhisattva in a sacerdotal robe, with the 
urna on his forehead, a round halo, and a five-pointed crown. He is riding on a 
tiger, and is escorted by his attendants, two young priests, of whom one carries his 
master's khakkhara, whereas the other holds a long banner adorned with a lotus 
flower. The inscription of the banner gives Kshitigarbha's title as ‘‘Tantra-ruler of the 
Darkness, King Ti-tsang, the Bodhisattva". A boy leads the tiger with a cord. 
The Sütra on the Ten Kings?, the Taoistic-Tantric work which spread the be- 
lief in the Ten Kings of Hell in China, describes the Six Ti-tsangs (also invented by 
the author) as follows. The first carries a cintämani or ‘‘jewel which grants all 
desires" in his left hand, with the right one makes the ‘‘Preaching mudra". The 
attribute and the mudrä of the second are the khakkhara and the varadamudra; 











1 Above, Sect. II, Ch. 1, 8 1. 3 Above, Sect. II, Ch. I, 83. 
3 Above, Sect. II, Ch. I, 8 1. 
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those of the third, the “Vajra banner’’ 
and the abhayamudrà; those of the fourth 
the khakkhara and the “leading and assisting 
mudra”’; those of the fifth the precious 
pearl and the Amrtamudrà, and those of 
the sixth the *Banner of Yama" and the 
“mudrä which completes discrimination" 
(between good and evil, true and false). 
The Genko Shakusho (written before 
A. D. 1346) relates how the Shinto priest 
Koretaka saw the Six Jizo's in hell, carrying 
respectively an incense burner, joining his 
palms, and keeping a precious pearl, a 
khakkhara, a flower basket and a rosary!. 
The Bussetsu Emmyö Jizö Bosatsu kyo 
or “Sutra on Jizo, the Lengthener of Life”, 
a Japanese work of the Tokugawa period, 
describes the Bodhisattva as carrying a 
Fig. 29. One of Jizö’s oldest shapes: a Bodhi- khakkhara, whereas his two attendants, a 


sattva seated upon a lotus, with precious pearl White and a red boy, respectively hold a 


"äer, ot ME du Peake White lotus and a vajra?. 
: = A . es e 
P'u-sah i-kwei (cf. Sect. II, Ch. II, § 1). j On reflecting upon these various Indian, 


Chinese and Japanese descriptions we arrive 
atithe conclusion that this Bodhisattva from olden times was represented in two 
different shapes: that of a priest and that of a Bodhisativa, and that his oldest 
emblems were the lotus, and, as it seems, the almsbowl. The khakkhara and the 
cintämani became his principal attributes by the influence of the Taoistic-Tantric 
literature, which mostly gave him the shape of a priest with an urna and a halo. 
The Bodhisattva shape became rare, the priest shape dominated more and more. 
Another attribute of Tantric origin was the banner, which was sometimes placed 
upon the lotus in his hands (cf. fig. 30)°. His principal mudrä was the abhayamudra, 
by which he was believed to give fearlessness to his worshippers. The Taoistic- 
Tantric priests seem to have invented his two young attendants, who carried His 
khakkhara and banner, or a lotus and a vajra. The Yoga school is also responsible 
for his six different forms, as well in China as in Japan. 

After having drawn these conclusions with regard to China and Japan, we may 
refer to SEITAN's treatise in the Kokkwa, mentioned above*, where he gives the 








1 Above, Sect. III, Ch. II, 8 5. 3 Below, Ch. VI. 
3 Butsuzö zui, IV, p. 8b, central figure of upper row. Cf. Kokkwa Nr. 159, p. 46. 
* Kokkwa Nr. 159, pp. 46sqq., cf. Nr. 156, pp. 233 sqq. 
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following details concerning Jizo’s representation 
in Japan. The “correct form" with the lotus, as 
described in the ‘‘Rules on the Bodhisattva Kshiti- 
garbha’’, is unknown in Japan. The Japanese Jizo 
figure of the Nara period and from before that 
time is represented by the so-called Sammaisho 
(=BEBR) Jizo of Shöryö-in, WBE, in Höryaji, 
the famous temple at Nara, founded in A. D. 607 
by Shötoku Taishi. This image is said to have 
been presented in A. D. 577 to the Emperor 
Bidatsu by the king of Kudara, whose name is 
pronounced SHÖMEI, ZH} !, in Japanese. Its name, 
Sammaishó, which might mean ‘Samadhi-con- 
queror", is explained as ‘Three distinguished con- 
querors" in the sense of its having the three 
eminent qualities of being the work of a devout 
Buddhist, having had an owner like king Shomei, 
and being made of sandal wood. This image, an 
outline of which is given by SEITAN? (our fig. 10), 
has no attributes, but the left hand makes the 
abhayamudrä, the right one, held down with its 





palm in front, makes the varadamudrä, which Fig. 30. Jizö with pearl and lotus, 
« » &« . e upon which a small banner. Butsu- 
means ‘‘bestowing’’, ‘‘blessings’’ ; SEITAN, however, zó zui IV, p. 8b. 


considers this to be an other form of the abhaya- 

mudra. The urna on his forehead and his long ears speak of holiness and wisdom, 
but no halo surrounds the shaven head of the priest. He is not seated, but standing 
upon a lotus. 

Most of the Jizó images of the second period (the Heian, Fujiwara and Gempei 
times) have a precious pearl in the left hand, whereas the right one is making the 
abhayamudrä. In the picture, given by Seitan (our fig. 31)?, the left hand carries 
three radiant pearls upon a lotus, a very common emblem of holiness. The images 
attributed to Kobo Daishi mostly have the pearl (or pearls) and the abhayamudra. 
That of Kwöryüjit in Uzumasa, KÆ (near Kyoto) and that of Yata-san Nembutsu- 
in, Suz bs, in Yamato are, according to Seitan, specimens of this kind. Jizö 
is represented as a priest, clad in a sacerdotal robe, with an urna and a round halo, 








1 About this name and the image cf. above, Sect. III, Ch. I, 8 r. 

2 Kokkwa, Nr. 159, p. 47. 3 Ibidem, p. 48. 

4 Kokkwa, Nr. 156, Pl. VII, p. 230; cf. above, Sect. III, Ch. II, 8 2 (Umoregi Jizo, 
attributed to Kobo Daishi). 

5 Cf. above, Sect. III, Ch. III, § 2 (Jizö, the saviour from Hell). 
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Fig. 31. Jizo as a priest, seated upon lotus Fig. 32. Jizö as a priest, seated upon lotus, 
and carrying three precious pearls in his leít with precious pearl and khakkhara. Type of the 
hand, whereas his right hand makes the Jizo images of the Kamakura and later periods. 
abhayamudrà. Type of the Jizö images of the Kokkwa Nr. 159, p. 48. 


Heian, Fujiwara and Gempei periods (A. D. 
794— 1185). Kokkwa Nr. 159, p. 48. 


and seated on a lotus. In my opinion, however, the mudrä of the former image 
(Umoregi Jizo), is the varada and not the abhayamudra; moreover, if has neither 
an urna nor a halo, and it is standing upon the lotus. The right shoulder is bare, 
like in the description of the “Rules on the Bodhisattva Kshitigarbha’’. 

In the third period (the Kamakura and Tokugawa times, and the Meiji era) 
the pearl in the left hand and the khakkhara in the right one were, and are still, 
Jizo's common attributes. It is a priest with an urna and with a round halo behind 
his head, seated upon a lotus, his left leg hanging down while his right leg is bent 
with its foot against the left knee (cf. Seitan's picture!) (our fig. 32), or, as very 
often is the case, standing upon the lotus. The Jizö of Mzbu dera?, although attri- 
buted to Jöchö, KR. the famous sculptor of the eleventh century (Fujiwara time), 
belongs to this type. This is evidence of the fact, acknowledged by SEITAN himself, 
that these three periods are to be taken cum grano salis. Also the beautiful image 
represented in the Kokkwa (Nr. 99, p. 52, pl. V) (our fig. 33), Jizö sitting on the 


1 Kokkwa, Nr. 159, p. 48. 3 Cf. above, Sect. III, Ch. II, 8 1. 


T 8 e uti: 
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Fig. 33. Jizo as a priest, seated on a lotus, with a precious pearl in his 

left, the right hand apparently having carried the khakkhara (12 th cen- 

tury, Fujiwara or Gempei period). From the Kokkwa, Nr. 99, p. 52, Pl. V. 
Now in the Collection FUCHS, Tübingen. 
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Fig. 34. Jizö of Ködai-in, Daigo-ji in Yamashiro. 
A priest with two haloes, seated upon lotus and 
carrying khakkhara and precious pearl which emits 
a thin cloud of smoke. Picture from the Kamakura 
period (1192— 1332). Kokkwa Nr. 197, Pl. II, p. 457. 
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lotus, with round haloes behind his 
head, back and whole body, has the 
precious pearl in his left hand, whereas 
the right one evidently carried the 
khakkhara which is now lost. Yet 
its style shows, according to the 
Kokkwa, that it belongs to the Fuji- 
wara or the Gempei period. Jizö 
images with the khakkhara were 
sometimes made also in Kobo Daishi’s 
time, and there are other ones with 
the precious pearl and the abhaya- 
mudrä which date from a later age; 
but most of the images made in these 
three periods belong to the types de- 
scribed above. 

Besides these principal Jizo figu- 
res there are a great number of others. 
Seitan mentions e. g. Oya-ko J120 
(BF, “Parent and child") on Koya 
san, Tairitsu (SKY, “Hat wearing") 
Jizo on Hieizan, Jizo with a little 
boy in his arms (Ko-sodate!) or 
"Child rearing" Jizo, and the priest 
having his hands joined and carrying 
a pearl. As to the name of Emmyo? 
(AEG) Jizö, "Lengthener of Life", 
given to the figure whose right knee 
is bent, while the left leg is stretched 
down, ^ESJIl, this is a mistake due to 
the spurious sütra, entitled Bussetsu 
Emmyö Jizö Bosatsu kyo, fibt XE oy HE 
WEBER, written by a Japanese 
priest of the Tokugawa era. There 
he is said to have risen out of the 
ground in this attitude. We saw 
above? that the priests of the Toku- 


1 Cf. above, Sect. III, Ch. III, 8 1 (Koyasu Jizö). 


2 This is the epithet of Fugen Bosatsu, i. e. Samantabhadra. 
3 To be treated below in Ch. VI (Tokugawa period). * Sect. III, Ch. II, $ 5 (the Six Jizö’s). 
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gawa period represented the Six Jizö’s with various attributes, e. g. a Nyo-i or scepter 
which grants all desires, a rosary, an incense burner etc., or joining his palms, which 
reminds us of the passage of the Genkö Shakusho, mentioned above!. As to the grave 
monuments of the Tokugawa period, there he mostly carries a khakkhara and | 
a cintämani, but sometimes he joins his palms or holds a rosary or cymbals, | 
whereas archaic ones show him in his antique form, with the lotus flower in his 
left hand and making the abhayamudrä with his right hand. 


B. Pictures. 


A very beautiful picture of Jizö Bosatsu is preserved in Ködai-in, Ki, a 
temple within the precincts of the Daigo-ji, RRE, at Daigo in Yamashiro province. 
Its maker is unknown, but it probably dates from the Kamakura period. Jizo is re- 
presented as a priest, sitting upon a lotus, with a round halo behind his head and a 
big round halo behind his whole body, while his hands carry the precious pearl and 
the khakkhara. His left foot is resting upon one of the two small lotus flowers in 
front of his lotus seat. À thin cloud rises from the sacred gem and clouds sur- 
round the foot of his magnificent throne (our picture 34)?. Another beautiful 
picture of Jizö, standing upon two lotus flowers, in the shape of a priest with khak- 
khara and pearl, and with a round halo behind his head, belongs to the collections 
of the Tokyo Imperial Museum. The beings of the six gati, saved by his divine as- 
sistance, appear between the rays of the halo in the vapoury cloud which issues from 
the precious pearl in his left hand. The painter of this glorious picture is unknown, 
but its style is evidence of its belonging to the earlier part of the Kamakura era. 
It is reproduced in the Kokkwa? (our picture 35), where we read that, although 
the Fujiwara period has produced excellent specimens of Buddhist pictures, Jizo 
was seldom represented in that time except in company with other Buddhas and 
Bodhisattvas (as at Buddha's Nirvana, and in-Amitabha's retinue, when the latter, 
accompanied by his retinue of 25 Bodhisattvas, welcomes a deceased member of 
the highest of the nine classes of devotees, coming to Sükhavati, the Pure Land of 
the West)*. The Kamakura period, however, began to make individual pictures c of 
Jizo alone, and--&mong those—of—the—beginning—oef—this period the two mentioned 
above are the finest specimens. 

On a kakemono, owned by the Reiunji, BE, a Shingon temple at Tokyo, 
an interesting mandala is represented, where Jizö is sitting in the central (i. e. the 
principal) row, at the side of Mahävairocana of the Garbha sphere. In the same row 
Mahävairocana of the Vajra sphere, Bheshajya-raja (Yakushi Nyorai) and Mai- 


1 Sect. III, Ch. IV, 86. 

3 Kokkwa, Nr. 197 (Oct. 1906), p. 456 sq. 

3 Nr. 217 (June 1908), Plate III, p. 333, cf. p. 335. 
* Cf. above, Sect. III, Ch. III, 8 3. 
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Fig. 35. Jizö with pearl and khakkhara. 

The beings of the six gati, all to be 

saved by him, appear between the rays 

of his halo. Picture from de Kamakura 

period. ImperialMuseum, Tökyö. Kokkwa 
Nr. 217, Plate III, p. 333. 
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treya are represented, which shows that Jizö 
was considered to belong to the highest deities 
of the Shingon pantheon. He is sitting in 
diamond pose (cross-legged) upon the lotus, 
with a round glory behind his head and a larger 
one behind his back. As to his attributes, these 
are the cintämanı (in the left hand) and the 
khakkhara (in the right hand). Äkäcagarbha, 
his counterpart among the Eight Great Bodhi- 
sattvas, especially worshipped by the Yoga 
school, is seated behind him (i. e. above him, 
in the second row), holding a lotus with a gem 
on it. This picture, attributed to KOSE KANA- 
OKA (towards the end of the gth century), is 
assigned by TAJIMA to an artist of the early 
part of the Kamakura period (the end of the 
I2th or the beginning of the 13th century)!. 

In the Ashikaga time even the Shoguns 
themselves, especially TAKAUJI (the first 
Shogun, who lived 1305— 1358) painted Jizo's 
effigies to offer them up to him in his sanc- 
tuaries, as we shall see below?. 

Apart from these kakemono’s, however, 
many scrolls (makimono’s ) were painted by the 
great artists of the Kamakura and Ashikaga 
periods, which contained Jizö’s engi, SP i. e. 
his history, the miracles by which he showed his 
divine power in assisting and saving his wor- 
shippers?, and his favourable responses to their 
prayers‘. All these traditions were based upon and 
in accordance with the main siitra devoted to him, 
the sütra on his Original Vow, treated above. 

The principal makimono’s of this kind, 
enumerated in the Kokkwa®, are painted by 
the following masters: SUMIYOSHI KEION, 
(EE (i. e. HOGEN, ERR (first half of 


1 TAJIMA, Select Relics, Vol. V, PI. XI. 
? Ch. VI. 3 KE, reiken. 4 SEN. hanno. 
5 Sect. I, Ch. 1, As 6 Nr. 25, p. 20. 


7 “Eye of the Law", the second honorary title of Buddhist priests; Hö-in, jk HJ, “Seal of 


the Law", is the highest title. 
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Fig. 36. Jizö as a priest with khakkhara and pearl, standing on a cloud, saves a child from the 
waves. From a makimono (Jizö engi) by KOSE ARIYASU (first half of the ı4th century). 
Kokkwa Nr. 25, Pl. IV, upper scene. 


the 13th century; explaining text written by JICHIN HOSHO, ŽANA); KOSE: 
MITSUYASU, ESCHE (end of the 13th and beginning of the 14th century, one 
of the leaders of the Kose school; explaining text by YOSHIDA KENKO, HE 
hf, the author of the Tsurezure-gusa (who lived 1282—1350); KOSE ARIYASU, 
HERE (first half of the r4th century); KOSE ARIIE, DS (same time; ex- 
plaining text by KYO-UN HOSHI, SE. TOSA TAKAKANE, Le 
(same time; explaining text by SESONJI DONO, WBF, i. e. FUJIWARA NO 
YUKIFUSA, JS íT, who was killed in battle in 1330); IMAGAWA NORIMASA, 
A) REEL (who in 1396 conquered Uesugi Ujinori and died in 1416; called Fuku- 
Shogun, **Vice-Shogun"' ; explaining text by the painter himself) ; TOSA MITSUNOBU, 
Xf (who became chief of the edokoro, the bureau of drawing and painting, 
in 1496, and lived 1445—1543; this makimono is entitled Jizö-zöshi, HIREK). 
Further there are seven or eight other makimono's with texts, all made by unknown 
painters and writers and dealing with this Bodhisattva. Two scenes from that 
of Kose Ariyasu are reproduced in the Kokkwa! (cf. our picture 36), where Jizö 
saves a child from the waves. Another number of the same periodical? gives two 
scenes from the two scrolls, attributed to TOSA TAKAKANE and preserved in the 
famous Yaía temple, mentioned above?. Mammei, one of the abbots of this shrine, 
is seen going to Hades, where Jizo is saving the sinners. There we read the following: 
“The style of arboreal drawing, the heavy colouring, as well as the genteel touch, 


1 Nr. 25, Pl. IV, p. 20. 

? Nr. 18o, Pl. VI and VII, pp. 237 sq. Those of Ariyasu and Ariie also treat the history 
of Jizo of Yata-dera. 

3 Sect. III, Ch. III, 82. 


23 


342 THE BODHISATTVA TI-TSANG. 


remind one of the art of Takakane, but after all one fails to find here the latter’s 
force. It is impossible to ascertain the real author, but no one will hesitate to attri- 
bute these pictures to a master artist of the Kasuga school, who must have lived 
at about the close of the Kamakura era”. 


CHAPTER V. 


THE ASHIKAGA PERIOD (1334—1573) AND THE SUCCEEDING TIME 
TILL 1603. 


§ 1. Ashikaga Takauy. 


The Ashikaga period was a glorious time for Jizö’s cult. TAKAUJI, BAIR? 
(1305—1358), the first of the Ashikaga Shoguns, had the strongest belief in this 
Bodhisattva of all the great men in Japanese history. 

We saw above’, that Takauji in 1335 repeatedly despatched messengers to 
the Kz no moto temple to pray there for the peace of the empire, and that in 1338 
he repaired the buildings of this sanctuary and presented it with rice-fields pro- 
ducing 800 koku. Also his successors worshipped the Jizö of Ki no moto with great 
devotion. 

According to the tradition of the Jizö shrine in Yatsu (t) village, Sagami 
province, called Ankokuji, KB, or “Temple which gives peace to the realm", 
Takauji erected temples of this name in all provinces, in order to have prayers offered 
up there (to Jizö) for the safety of the nation. He promoted the Jizo sanctuary of 
Yatsu which existed already under the name of Zenyö-ın, ate Pe Bec, and gave it the 
new name of Ankokupi®. 

The Jizö of Hökaiji, ARF, in Komachi (HJ) village, Sagami province, was 
the mamort honzon or tutelary image of Takauji. There was also a Jizö picture, 
painted by this Shogun himself, among the treasures of this shrine*. An immense 
number of Jizö images (the author says six hundred thousand, to give an idea of 
their enormous number), all carved by his order, were preserved in this very sanc- 
tuary°. 

The temple of Egara Tenjin, IERI, at Kamakura possessed a picture re- 
presenting Jizo, which was drawn by Takauji and on which he had written the follow- 
ing eulogy: ‘‘Jizo-Son revealed to me in a dream, that I was to draw his effigy. There- 
fore I made this penes As he everywhere blesses and saves (the beings of) this 





! Who was Shogun from 1338 to 1358. 3 Sect. III, Ch. I, 83. 

3 Shimpen Sagami füdoki kö (1841), Ch. XXV, Ashigara-shimo göri, Sect. IV, p. 34. 

4 Shimpen Kamakura shi (1684), Ch. VII, p. 5; Shimpen Sagami füdoki ko, Ch. LXXXVIII, 
Kamakura göri, Sect. XX, p. 10. 

5 Heki-san nichiroku, All Hk, quoted in the Koji rien, HARM, BAA —, p. 156. 
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world of sand (the present world), his virtuous actions (litt. his “roots of good’’!) 
are inexhaustible."? A similar picture with the Shogun's autographic praise of our 
Bodhisattva was found in Seikenji, WAF, a temple in Suruga province’, as well 
as in the /1z0-1n at Tatsuta in Owari province, where the same words, written in 
A. D. 1354, expressed Takauji's firm belief in Jizo.* 


§ 2. How the gentry of this time worshipped Jizò. 


A. Fourteenth century. 


The Tsurezure-gusa® relates that the Naidaijin KUGA MICHIMOTO, ARDHE, 
carefully washed a wooden Jizö image in the water between the rice fields of Kuga 
nawate, ARME, at Kyoto. As to the Taiheiki (about 1382), this interesting work, 
from which we quoted several passages, mentions among the spots of divine mani- 
festation (reiken) (where the deities often showed their supernatural power) the 
Jizö chapel of Rokuhara, RR, near Kyoto. The Masu kagam:i*, RS. mentions 
the Jizö of Kudoku-in, HERR, near Saionji, MN, a magnificent temple on 
Kitayama, in the neighbourhood of the capital. 

We saw above’, that the Zen priest SÓKYO, who lived from A. D. 1290 to 
1374, was considered to be a reincarnation of Jizo, and that the was held in high esteem 
by the Emperor Godaigo, the Shogun Ashikaga Yoshiakira, and by Hosokawa Yori- 
yuki, the latter's shitsuj1, A, or chief official, who erected a Zen temple devoted 
to Jizo's cult and appointed Sokyo abbot of this shrine. 

In 1317 MAKI TOMOTADA erected the /1z0-1n at Tatsuta in Owari province 
in order to pray there for the happiness of his deceased wife's soul?. Ya-hiroi Jizo 
in Jökömyöji at Kamakura, who “picked up arrows” on the battlefield on behalf 
of ASHIKAGA TADAYOSHI, Takauji's brother (1307—1352), was Tadayoshi's 
private tutelary image (mamori honzon)?. Ht-iaki Jizo, also called Black Jizö, of 
the Nikai-dö or Two-storied Jizo chapel in the compound of Kakuonji at Kama- 
kura, who burned himself by saving the sinners in hell after having assumed the 
shape of a demon of the Netherworld, was worshipped by the Shitsujt of Kwanto, 
who in A. D. 1385 requested Bishop Rai-in to open this idol’s eyes and to dedicate 
it for the second time !°. 





1 XH, zenkon. 3 Shimpen Kamakurashi, Ch. II, p. 15. 3 Ibidem. 
* Owari meisho zue, zempen (1841), Ch. IV, p. 27. 
5 EM, composed from 1334 to 1339 by YOSHIDA KENKO (KENKO HOSHI) (1283 bis 
1350); Kokubun taikwan, Nikki soshi bu, p. 79. 

* 1340— 1350, Kokubun taikwan, rekishi bu, I, p. 45. ? Sect. III, Ch. III, 8 3. 

8 Above, Ch. III, 83. ? Above, Ch. II, 86. 10 Above, Ch. III, 82. 

1 Who lived 1325—1388; he was the author of the Nikköshü, H T$, in which book these 
details were found by Kawai Tsunehisa, the author of the Shimpen Kamakura shi. 
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of UESUGI YOSHINORI, LABES, the Shitsuji of Kwanto, residing in Kamakura, 
performed the ceremony of erecting the central pillar of the main hall of Höonjt, 
EA, a new Jizo temple at Kamakura, built by Yoshinori, who personally took 
part in the ceremony. Three hundred years later, the time of the author of the 
Shimpen Kamakura shi (1684), the Jizö image of this temple, which then stood 
in the Hokkedö, IEE, the jibutsudö, T$ €, or "Private Buddha chapel" of YORI- 
TOMO, was repaired, and in its interior a written document was found stating 
that “TAKUMA kamon Hogen JOKWO, "EIS SEEDIEIRISZ, made this image and 
erected it on behalf of (i. e. at the request of) Uesugi Yoshinori’’!. This JOKWO was 
a well-known painter of the Takuma school, who was apparently also a sculptor. 


B. Fifteenth century. 


When treating the Six Jizo's we mentioned the new temple dedicated to our 
Bodhisattva in A. D. 1495 by the Shogun ASHIKAGA YOSHIZUMI at Roku Jizo 
village, near the capital?. 

In A. D. 1456 ASHIKAGA NARIUJI visited the Black Jizö of Shingon-in at 
Kamakura. This took place on the 24th day of the first month. The fact that 
NARIUJI came there in the beginning of the year was a sign of his strong belief in Jizo. 
Yet the Hachiman shrine at Tsuru-ga-oka was deemed the holiest sanctuary by this 
son of MOCHIUJI, the fourth Kwanryo of Kamakura, for there he went to pray 
before visiting any other temple in the new year. As to the Black Jizo, this was the 
same image which we mentioned above? as having a chapel in the compound of 
Kakuonji*. 

Further, the ancient Jizo shrine at Suzuka no Seki in Ise province, attributed 
to Dengyo Daishi, was, as we saw above?, rebuilt in the Bummei era (1469—1486) 
after having burnt down in A. D. 1260, and the ceremony of opening the eyes of 
the image was performed by the famous Rinzai priest IKKYU OSHO. 

Finally, two Roku Jızö-tö or ‘‘Six Jizo-stüpas" (pagodas) were erected in A. D. 
1432 and 1444 in Higo province, as we learned from the Higo kokushi®. In Minami 
seki, Bl], a village in Tamana, a district of the same province, there was at the time 
of the author of the same work (A. D. 1772) a so-called Iwa- Jizö, AH, or ‘‘Rock- 
Jizo", which according to an inscription upon one of its sides had been erected in 
A. D. 1471. This image, probably carved in a rock, was said to be always wet at 
high tide on the 15th day of the first month. This is the day of the Chinese lantern 
festival, when spring is welcomed, the very day on which the fishermen of Amoy 





1 Shimpen Kamakura shi, Ch. II, p. 6. 2 Above, Ch. II, 8 5. 3 Ch. V, 82. 

4 Kamakura nenjü gyoji, SS. also called Nariuji no nenju gyöji, Msg PITH, 
because it contains Nariuji's actions during a whole year; written in A. D. 1456 by EBINA 
SUETAKA, 1X4 2, a vassal of Nariuji; p. 24, 24th day of the first month. 

5 Ch. II, 8 3. 6 Above, Ch. III, 8 5. 
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worshipped Ti-tsang on the sacred island of P‘u-to-shan, as we learned above from 
BOERSCHMANN’S diary!. This day of resurrection of nature seems to have become an 
important day in the cult of the saviour of the dead. As to the days specially devoted 
to him, these are, as we saw above, the 24th of each month (especially, of course, 
of the 7th month, when the gates of hell are open and the souls of the dead obtain 
food), and the 3oth of the 7th month, Ti-tsang's birthday, in the evening of which 
the dead return to hell and the gates are closed. In the Butsuzö zwi? Jizo is represented 
as the patron deity of the 24th day of each month. 


C. Sixteenth century. 


The ancient Jizö sanctuary at Kz no moto was, as we stated above,? daily visited 
by ASAI SUKEMASA (1495—1546), his son HISEMASA (1524—1573) and his 
grandson NAGAMASA (1545—1573), because this Jizo in A. D. 1516 had heard 
Sukemasa's prayer and had given great power to him and his house. Also TOYO- 
TOMI HIDEYOSHI was very grateful to this Jizo and in 1576 built a large temple 
for him, because his divine protection had caused Hideyoshi's recovery from a severe 
disease‘. 

Even on seven mirrors, made in A. D. 1531 and considered to be the shintat 
or *god-bodies" of Sannö, one of the principal Shinto deities, Jizö was represented, 
seated on the lotus and carrying his pearl and staff®. | 

As to Shögun Jizö, the patron deity of the warrior class, in the Tembun era 
(1532—1554) his image was placed at the main gate of the castle of Iihitsu by the 
general YAMAMURO TSUNETAKA, that he might protect the castle against the 
enemy®. TAKEDA SHINGEN, one of the great men of Kai province, who lived 1521 
to 1573, used to pray to the Shogun Jizö of Hözö-in on Atago yama, who in 1584 
heard the prayer of Ieyasu's vassals and caused Ieyasu to conquer Hideyoshi’. We 
also saw how in 1539 TAKEDA SHINGEN erected and worshipped an image of 
Shogun Jizö in his camp and after having beaten his enemies built a shrine for it?. 
In 1567 the same great daimyo dedicated a Jizö chapel in the compound of Hözenji, 
ES, a temple in Kagami village, Koma district, Kai province’. In 1563 ANA- 
YAMA NOBUGIMI, RWB, presented one kwammon (one thousand momme in 
cash) to the Shögun Jizö of Chösenji, IRF, a temple erected in 1522 in Shimo- 
yama village, in the same district”. 

The tutelary deity of the Kishiwada castle in Izumi province was a big Jizo 
image which according to the tradition had been carried ashore by an octopus 
(tako) in the Kemmu era (A. D. 1334— 1335). As the empire was in great disorder 








1 Sect, II, Ch. V, 85. 3 Ch. III, p. 4 b. 3 Ch. I, 83. 
4 Ibidem. 5 Above, Ch. II, 82. 6 Above, Ch. II, 86. 7 Ibidem. 
8 Ibidem. 9 Kaikokushi, Ch. LXXXV, WFR, Nr. 13, p. 7. | 


10 Kaikokushi, Ch. LXXVII, #8 Nr. 15, p. 8. 
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at that time, nobody worshipped the idol, which was thrown into the moat of the 
Kishiwada castle. In the Tenshö era (1573— 1591) warriors from Kii province came 
to attack the castle, but from the moat a tall bonze rose and brandishing a sword 
fought against them with such an impetuous force, that they fled in great fright. 
Then the mysterious bonze disappeared, but an octopus was often seen swimming 
in the moat. The lord of the castle, a great general, ordered his vassals to catch the 
animal, and while they were seeking for it they found the Jizo image instead of the 
octopus. The general, convinced that the tall priest had been this Jizö himself, 
made it the principal idol of Tenshöjt, RÉF, in Kishiwada machi, eA HR] (where 
it still stood in 1700) and worshipped it carefully. From that time it was called 
Tako Jizö, EB YAR, or “Octopus Jizo!. 

In the Eiroku era (1558—1569) TAKEDA SHINGEN placed an ancient Jizo 
image, attributed to GYOGI BOSATSU, in Tököji, also in Koma district, and after- 
wards ASANO NAGAMASA, Hideyoshi’s brother-in-law, presented five bags of 
unhulled rice to this shrine’. 

As to Koyasu Jizö, we saw above? that HOJO UJIMASA in 1568 built a chapel 
of this deity in Odawara, Sagami province, and that he afterwards again sent offerings 
to this sanctuary. 

The warriors of this time also erected Jizö images, on behalf of the dead. Thus 
in 1549 the general SHIONOYA YOSHITSUNA tried to place his father’s soul 
under the Bodhisattva’s protection, and another stone image of Jizo, the principal 
idol of Hojuji in Iida village (Kai province) was the grave post of IDA TORAHARU, 
who died in 1575. A third idol, also made of stone and representing Jizo, the leader 
to Paradise, stood in another village of the same province and wore the inscription: 
“Grave of Omura, Lord of Iga’’ (a vassal of the Takeda family, who lived in the 
Tenshö era, 1573—1591)*. 

CHOSOKABE MOTOCHIKA, KRR (1539—1599), the famous Tosa no 
kam, Nobunaga's great general, who under Hideyoshi’s reign took part in the ex- 
pedition against Korea, was a devout believer in Jizo, as we learn from the Zen- 
sanshi*. The mamori honzon or tutelary god of IKEDA TERUMASA, ib Hox 
(1564—1613), another celebrated general of Nobunaga, afterwards became the 
principal idol of Jizöji in Sumoto machi, Awaji province®. 

Especially the gentry of Kai province had a great belief in Jizö’s divine power, 
and in none of its districts his shrines were so numerous as in Koma district, where 
beyond those mentioned above adis RES, in Egusa village, as well as Chösei- 








1 Senshüshi (A. D. 1700), cf. above, Ch. II, 86, Ch. IV, p. 16. 

2 Above, Ch. I, 85. 3 Ch. III, § 1. 4 Above, Ch. III, 8 3. 

5 Ch. VIII, p. 40; as to this work cf. above, Ch. III, 85. 

6 Awaji meisho zue, RAR, written by AKATSUKI KANENARI. Who in 1861 
wrote the Unkin zuihitsu (cf. above, Ch. III, 8 2). 


=. 





THE BODHISATTVA TI-TSANG. 347 


in, Pe, dated from this time. The former temple was built by EGUSA NOBUYASU, 
LÉ, who lived in the Tenshô era (1573—1591), the latter by the general 
KANAMARU TORAYOSHI, & AÈS%, in the Tembun era (1532—1554)1. 

Thus we see the enormous influence of the cult of our gentle Bodhisattva upon 
the mighty warriors of this time. 


| CHAPTER VI. 
THE TOKUGAWA PERIOD AND THE MEIJI ERA (A. D. 1603— 1912). 


$ 1. Possession and punishment. 


In the former periods the Jizo cult was practised mainly by the higher classes 
(especially by the warriors) and by the priests. The seventeenth century, however, 
saw it spread among the lower people. This was the time when our Bodhisattva 
became, next to Amida and Kwannon, the most popular deity of daily life, as we 
know him at the present day. In accordance with this fact a large number of tales 
became current about his divine power, not only in assisting and protecting his wor- 
shippers, but also in possessing and severely punishing those who had defiled or derided 
his images. On having come into the hands of the lower classes, the gentle Bodhi- 
sattva, whom the gentry had made their tutelary god even on the battlefield, became 
a god of wrath to sacrilegious people and lascivious priests. | 

The Kwösekishü® (A. D. 1692) gives several tales about ancient stone images 
of Jizo, which severely punished those who had defiled them, even if they had un- 
intentionally committed this sacrilege. À woman in Tamatsukuri at Osaka, who 
after having washed her futano, a cloth worn by women around the loins, had hung 
it out to dry upon an old Jizo image, that very night got mad and ran about quite 
naked. This was the curse of the Bodhisattva, who possessed her and loudly cried 
through her mouth: ‘Why did you defile me by hanging your dirty cloth upon me? 
This is a very wicked deed, which shall be punished severely unless you quickly wash 
and clean me." Her neighbours, who heard these words, advised her mother to 
wash the image with clear water and worship it with offerings of incense and flowers, 
praying that it might forgive the great sin committed by her daughter. When she 
did so, the patient actually recovered. This was also the case with a little boy, who 
by mistake had defiled the same image and was punished by getting severely ill?. 

A man who climbed upon the shoulders of a Jizo on Higashi-yama at Kyoto, 
to repair the roof of the shed in which the image was placed, felt his whole body 
swell up that very night and died within three days. Heavy sexual diseases were the 














1 Kaikokushi, Ch. LXXXIII, Nr. 11, p. 10, and Ch. LXXXV, Nr. 13, p. 1. 
? About this work cf. Sect. III, Ch. I, 8 5. 
3 Kwösekishü. Ch. I, p. 42. 
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consequences of defiling an old stone Jizo in the Kaji street at Osaka or even of 
hitting it with a pebble!. 

A peasant in Yamahata village, Takayasu district, Kawachi province, in A. D. 
I684 with his spade broke a stone Jizo, standing near his rice field. The head of 
the idol was cut off and fell down on the field, but the peasant immediately got a 
swelling on his head. For a year he suffered heavily, and at last he died with a broken 
neck, just on the anniversary of his sacrilege. His son, who was afraid that his father 
would be punished in hell, begged the priest of a neighbouring temple to say masses 
for his soul?. 

Wiping the face of the Jizö of Jürin-in, MPG, in Sakai (Izumi province) 
with a coarse towel was punished by disease (painfully swollen feet) and recovery 
was not obtained by the culprits before the abbot of the temple had made a goma 
offering? and had apologized on their behalf*. As to the Jizo of the Amida shrine 
in Nagano village, Kawachi province, if the doors of the butsudan, in which his image 
stood, were left open at night, the Bodhisattva's anger was evident by the fact that 
the pilgrims who slept near the butsudan underwent makura-gaeshi (‘‘pillow-chang- 
ing"), i. e. they were turned from east to west during their sleep°. 

A man who had hit with a bullet the stone Jizö standing at the roadside near 
Daifuku village, FI, in Yamato province, fainted at the same moment and be- 
came a cripple for his whole life®. Another Jizo, at Kyoto, who in a dream had in 
vain ordered a lascivious priest to leave his temple, in a second dream pushed his 
staff into the man's right eye, which he lost after having suffered much pain’. 

Disease and death were the consequences of the crime of a scoundrel who tried to 
violate a woman, praying in a Jizó temple atIogawa, ALA YJ, in Öshü. The Bodhisattva 
himself, in the shape of a priest with a khakkhara in his hand, came to the rescue 
and angrily ordered the fellow to go away. Then the latter drew his sword, cut down 
the divine priest and fled. The next day the villagers found the Jizo image lying 
in the garden, with a sword-cut on its body. Now the culprit, who was among the 
big crowd which rapidly gathered before the gate, understood the heinousness of 
his crime, but his repentance came too late, for he soon fell ill and died. The other 
villagers were all convinced that Jizö had punished himS?. 


$2. Emmyö Jizö, the “Lengthener of Life". 
A. The sütra on Emmyö Jizö. 


The Bussetsu Emmyö Jızö Bosatsu kyo, RE Ay HSE RES, or “Sūtra spoken 
by Buddha on the Bodhisattva Kshitigarbha, the Lengthener of Life" is the work 


1 L. c., Ch. I, p. 43. 3 L. c., Ch. II, p. 2. 3 Cf."above, Sect. II, Ch. II, §1. 
4 Kwösekishü, Ch. II, p. 3. 5 Ibidem, cf. above, Sect. III, Ch. 1,78 5. 
6 Jizo Bosatsu riyaku shü (1691), Ch. II, p. 28. ? L. c., Ch. I, p. 20, 


8 Jizó Bosatsu reiken ki (1684), Ch. V, p. 7. 
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of a Japanese priest of the Tokugawa period, although it pretends to be a transla- 
tion from the Sanscrit by the famous AMOGHAVAJRA (A. D. 704—774), mentioned 
above! as the translator of the “Sūtra on the mandala of the Eight Great Bodhi- 
sattvas’’ and the propagator of the Tantric doctrine in China. I possess an edition 
of this book, dating from 1679, entitled Emmyö Jizö kyö sho, EH Sb, or 
“Copy of the Emmyö J1z0 kyo’, with a preface and an extensive commentary of 
the Japanese cramana RYOTA?, written in Empö 6 (1678). This priest states 
in the preface, that the place of assembly mentioned in this sütra is the same as 
that of the “Sütra on the Ten Wheels", namely Mount Khalatika (Kha-la-ti-ya) ?. 
We may add that also in the “Rules on the Bodhisattva Kshitigarbha" the Buddha 
is said to have explained the Law on this mountain‘. 

The author of the Emmyö Jizö kyö evidently borrowed all the ideas, laid down 
in this sütra, from the sütras and other works, mentioned above; here and there, 
however, he added something of his own invention. 

RYOTA further remarks that, although there are no dharani explained in this work, 
yet its mystic nature is evident from this sentence: ‘‘Emmyö Bosatsu is the original 
shape of the central Fudo, (explained by) the character Di Fudö is explained 
as meaning Fudö M yó-0, the well-known deity, and the character Di] as the sound a, 
the “mother of the tantras”, i. e. the mother of all other mystic sounds. This sound 
seems to explain which kind of original shape is meant. The Tantric school applied 
the signs of the /anca writing, used in Tibetan Buddhist works, to Buddhas and Bodhi- 
sattvas, giving them a mystic meaning, as we remarked above with regard to Kshiti- 
garbha®. DW is the transcription of the first of these fifty mystic sounds, which we 
find mentioned and explained in MIURA KENSUKE'S Bukkyö troha jiten”. The 
expression ‘‘central’’ perhaps indicates Fudo Myo-o's position in a mandala, as we 
see him standing in the centre of the left group of the great mandala of Toji in 
the Musée Guimet?. It is evident, at any rate, that the author in composing this 
sütra also used mystic works. 

RYOTA states that this sūtra is mentioned neither in the Jögenroku, GIS, 
or “Records of the Jogen era (1636—1637)" nor in the Hakke hiroku, KA SE, 
or ‘Secret records of the eight families". This fact seems to indicate that it was 
written after 1637, which agrees with the statement of a modern Japanese authority 
(quoted by me in my treatise on the Tengu?), who declared it to be the work of a Ja- 

















1 Sect. I, Ch. I, 84. 2 XYK. 
3 Cf. above, Sect. I, Ch. I, 8 3. 

4 Cf. Sect II, Ch. II, § 1. 

5 This sentence is found in Ch. II, p. 22a: Æf fth tr fli zk 

6 Cf. above, Sect. I, Ch. I, 8 5 and Sect. III, Ch. III, 8 3. 

* Vol. III, p. 318, s. v. a, where this mystic sign is treated. 

8 Cf. DE MILLOUE, Petit Guide illustré du Musée Guimet, 4e recension, p. 240. 
? Transactions of the Asiatic Society of Japan, Vol. XXXVI, Part 3, p. 87. 
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panese author of the Tokugawa period. HIRATA! stated that it was written in Japan, 
which is evident from the language. 

The sütra is divided into two chapters, the first of which contains the Buddha’s 
praise of Jizö, while in the second the Bodhisattva himself appears and promises 
to save the living beings of the present and the future worlds. One day, when the 
Buddha in a great assembly of bhikshus, Bodhisattvas, Devas, Nägas, Yakshas 
etc., who from the ten quarters had come to Mount Khalatika, had spoken on some 
topic of the Mahayana doctrine, Çakra, called the ‘Stainless birth”, IG asked him 
how the living beings of the period of declining Dharma, after the Buddha's entering 
Nirvana and after the relapse of the Saddharma and the Pratirüpaka periods, should 
be saved. The Buddha answered: ‘There is a Bodhisattva called Emmyö Jizö Bo- 
satsu, who every day at daybreak enters all the Samadhis? and errs about on the 
Six Roads (gati), relieving (the beings of these Roads) from their sufferings and giving 
them joy. If those being on the three (evil) roads (animals, pretas and inhabitants 
of hell) see this Bodhisattva's body and hear his name, they are reborn among men 
or devas, or in Sukhävati. And if those being on the three good roads (devas, asuras 
and men), hear his name, they are reborn in a Buddha land after having received 
their present retribution. -How much more certain is their reaching their aim (to 
be reborn in Sukhavati), if by remembering (his name) the eyes of their hearts are 
opened! Further, this Bodhisattva has obtained (the power of bestowing) ten kinds 
of blessings, to wit: easy delivery of women, completeness (i. e. good condition) 
of the six roots (eyes, ears, nose, tongue, body and thought); complete getting rid 
of all diseases; a long life; sharp-wittedness and wisdom; fullness of treasures; 
love and respect from the people; complete ripening of cereals and rice; protection 
of the spirits; testification of the Great Bodhi. Further, he takes away the eight 
great frights, i. e. he causes wind and rain to blow and fall in time, other countries 
not to rise (against that of his worshippers), one's own country not to get into re- 
bellion; by his influence sun and moon are not eclipsed, the stars do not change, 
demons and spirits do not come, famine and thirst do not break out, and the people 
do not fall ill.” 

The Buddha continued: ''If in future worlds there shall be living beings who 
receive and keep this sütra and respectfully make offerings to this Bodhisattva, 
there shall be no calamity within a hundred yojanas, and no unlucky omens of 
evil dreams or evil faces (shall annoy them) ; demons and spirits, Kumbhandas etc. 
shall never get a chance (to seize them); Celestial dogs (Tengu) and Earth-lords, 
+28, the Spirit of the Great Year? (the planet Jupiter), spirits of mountains and 





1 Kokon yomiko, Ch. I. 

? About the different sets of Samadhi cf. KERN, Manual of Buddhism, p. 56. 

3 KE X, the planet Jupiter, the revolution of which in twelve years constitutes a “great 
year" (cf. GILES, Dict., Nr. 10 382). 
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of trees, of rivers and seas, of water and fire, spirits of dearth and famine, spirits 
of graves, snake spirits, spirits of magic formulae and curses, spirits of manifest 
power, spirits of the roads, of the furnace and the house, etc., all these spirits, when 
hearing this sütra or this Bodhisattva's name, shall spit out all their heterodox 
feelings and shall spontaneously understand the original emptiness (the unreality of 
all phenomena) and soon testify of Bodhi.” 

At Cakra's question as to the way in which Emmyo Bosatsu moves about on 
the six Roads and how he succeeds in saving the living beings, the Buddha enumerates 
the numberless shapes which Jizo assumes (that of a Buddha, Bodhisattva, Pra- 
tyekabuddha, crävaka, Brahma, Çakra, Yama, Vaicravana, sun, moon, stars, a 
cakravarti raja, a lower king, a monk or a nun, a merchant or a peasant, an ele- 
phant or a lion, an ox or a horse, the great Earth or the great Sea, etc. etc., in short 
the shapes of all the beings of the three worlds of desire, form and formlessness), 
his body being a Dharma body, independent and omnipresent. Thus he saves the 
living beings OR the Sie Ga Ir the living beings of the future shall not be capable 
of total conversion, #4, they only must with their whole hearts worship Emmyö 
Bosatsu and make offerings to him, and then swords and sticks and poison shall 
be powerless against them, spells, curses and demons shall turn their power against 
those who sent them off. 

When Çakra asked, why this Bodhisattva is called Emmyö and what is his ap- 
pearance, the Buddha answered: ‘The true, good Bodhisattva is called Nyo-i-rin!, 
ANE, or “Wheel which grants all desires", because his heart is bright and perfect. 
He is called Kwanjizai, RÉI ?, or “Contemplating Independent One", because his 
heart is free from obstacles or restraints. He is called Emmyö, $E, or “Lengthener 
of Life", because his heart is free from birth or death. He is called /720, or “Recep 
tacle of the Earth”, because his heart is exempt from breaking, MERK. He is call 
Daibosatsu or "Great Bodhisattva”, because his heart is limitless, and Mahasattva, 
because his heart is formless.” 

*Then the Great Earth shook six times, and Emmyo Bosatsu appeared out 
of the earth, with his right knee bent and with his (right) hand supporting his ear. 
His left knee was stretched down, while his (left) hand kept a khakkhara?. He said 
to the Buddha: ‘Every day at daybreak I enter the samädhis, and entering all the 
hells I relieve the inhabitants from their sufferings; and in the Buddhaless worlds 
I shall save the living beings, so that the present and the future ages shall be well led to 


-— —M ——————— m a ae — -a u maea — += 














1 Cintäcakra, cf. WEM, nyo-i höju, the cintamani or “precious pearl which grants 
all desires”. 

2 This title, as well as that of Nyo-i-rin, is the special title of Avalokitecvara. 

3 This pose reminds us of the ‘‘Enchanter’s pose" (Lalita), mentioned by WADDELL, 
Lamaism, p. 336, who says the following: ‘‘After the manner of ‘The Enchanter” Mañjucri. 
Here the right leg hangs down with an inclination slightly inwards and the /eft is loosely bent." 
In our text, however, the right knee is said to be bent and the left stretched down. 
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salvation. If after the Buddha’s extinguishing all men and women wish to obtain 
my blessings, and if they do not ask about the unluckiness of the days or discuss 
about impure matters, and if they obey and feed their parents and serve their teachers 
and elders; and if their words and appearances are constantly harmonious (peaceful) ; 
if they do not excite the people or kill them or commit debauchery; if they on the 
ten fasting days!, or on the six fasting days”, or on the eighteenth and twenty fourth 
days only read this Sütra with their whole hearts and call my name, I by means 
of the majestic, divine power of the Dharma eye shall forthwith turn their karma 
and cause them to obtain manifest fruit (of these virtuous deeds), and I shall relieve 
them from the punishments of the Avici hell, and they shall obtain Bodhi'." 

Then follows Jizö’s great vow, not to reach Buddhaship before having saved 
all the living beings. The Buddha praised him and intrusted to him the living beings 
of the future wicked ages, which should suffer punishments. ‘Lead the present 
and the future worlds", said he, ‘so well, that they do not for a moment fall upon 
an evil path, much less into the Avici hell." The Bodhisattva answered: “Buddha 
venerated by the world, be without care; I shall save the living beings of the six 
gati. If there are heavy sufferings to be undergone, I myself shall as a substitute 
receive these sufferings (in the place of the sinners), otherwise I shall not take Per- 
fect Enlightement.”’ 

Then the Buddha praised him again as the great friend and leader of the sen- 
tient beings in birth and death, who should be their refuge in the unhappy period 
of the declining Dharma, when war and plunder should prevail. 

Thereupon all the worlds shook six times, and the Bodhisattvas Manjucri, Sa- 
mantabhadra, Vajragarbha, ZS BIS, Akäcagarbha and Avalokitecvara vowed not 
to receive Buddhaship if they not should enlighten the hearts of those who in future 
should hear this sütra or Emmyo Jizo’s name, and if they (the Bodhisattvas) should 
not appear before them (the believers) and entirely fulfill their wishes. 

Brahma, Cakra and the four Deva kings rained heavenly flowers upon the Tatha- 
gata and vowed to protect those who, not disregarding the ideas of right and wrong 
and not despising the rewards and punishments, should keep to this sütra and re- 
flect upon this Bodhisattva. “We and our relatives", said they, ‘‘shall embrace and 
protect them, and we shall not leave them day or night, and we shall cause their 
countries to be exempt from all calamities within a hundred yojanas, and their 
people to get peace and rest. Their cereals shall ripen, their wishes shall be fulfilled. 
If not, we shall not be named Protectors of the world and we shall not return to the 
Original Intelligence.” 


ı The first, eighth, fourteenth, fifteenth, eighteenth, twenty third, twenty fourth, twenty 
eighth, twenty ninth and thirthieth days of each month. 

2 The eighth, fourteenth, fifteenth, twenty third, twenty ninth and thirtieth days of each 
month. 
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“At that time {wo boys stood as attendants at Jizö’s left and right sides. One 
of them, who stood on the left, and was called Shözen, ZZ. the “Ruler of the 
good’’, was white and held a white lotus flower in his hand; he tempers and rules 
the Dharma nature. The other, named Shö-aku, Æ, or “Ruler of the evil", who 
stood on the right, was red and held a vajra staff in his hand; he takes away and 
suppresses ignorance!. The Buddha instructed the big crowd as follows: ‘You ought 
to know that these two boys are the two hands and the two feet of the Dharma nature 
and of the ignorance. Bj 35 TFTRMIEH-ZEFLEREFAE FREE 5 
3k 35 LC ME FEE MSE ERU CHR, b RAR UC BALE ETERA ES 
Emmyo Bosatsu is the original shape of the central Fudo, (explained by) the cha- 
racter M]. If there are living beings who know this nature (of Jizo), they certainly 
shall bring about their aim, i. e. they shall extinguish the three poisons (avarice, 
anger and lust) and obtain independent power. If they wish to be reborn in a 
Buddha land, they shall get this birth according to their wish. If all the living 
beings of future ages revere and worship Emmyo Bosatsu, no doubt or error shall 
arise in their hearts, all the wishes of their life time shall be fulfilled, and they 
shall afterwards be reborn in Sukhavati and obtain ‘‘forbearance of the birthless'' (ex- 
plained by “knowledge of the True Reason" ?). When the Buddha had finished this 
sütra all those assembled were very much rejoiced, and accepting his words with 
faith they respectfully received them and put them into practice." 

The description of Jizö’s appearance and of that of his two attendants, Jizo's 
coming out of the earth and his declaring his willingness to suffer as a substitute 
for the sinners, and the explanation of the meaning of the two attendants are the 
most interesting points of this sütra. As these two boys are also represented on the 
pictures of the “Doctrine of the wonderful Repentance (practised in worship of) 
the Ten Merciful Kings", and of the Yuh lih, described above,? they were evidently 
not invented in Japan. Apparently they are the good and the menacing genii of this 
Bodhisattva. As I remarked before*, Mr. PETRUCCI had the kindness of pointing 
out to me the existence of such genii accompanying Buddhas and Bodhisattvas, 
and it struck me at once that this fact was in accordance with the words of this | 
sütra. Further, Mr. PETRUCCI kindly gave me a photograph of a wooden Jizö 
image in his possession, accompanied by the two attendants with the lotus and the 








1 Sp, “lack of clear understanding”, i. e. avidyd, ignorance, the first of the twelve Ni- 
danas, ‘‘causes’’, links in the chain of cause and effect. Being the error of deeming transient 
things to be permanent, it is the root of all the other Nidanas. Cf. KERN, Manual of Buddhism, 
p. 48. 

2 WEZ, explained by the commentator as EE. 

8 Above, Sect. II, Ch. I, 882 and 3. 

* Sect. I, Ch. II, 8 3. Fudo Myo-o is often accompanied by two similar attendants, also 
with lotus and staff or club. This is e. g. the case with a bronze statue of this Vidyäräja in the 
Leiden Ethnographical Museum. 
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staff (fig. 37). I remember to have 
seen a little shrine with a wooden 
Jizö image, at the inside of the doors 
of which these attendants were painted 
exactly in the some way as they are 
described in this sütra. The Emmyö 
Jizö kyö may have intensified the 
belief in this Bodhisattva, which was 
already very strong in these days, 
after having for centuries enjoyed 
special favour of the highest classes 
of Japan. 


B. Temples of Emmyo J1z0. 

We learned from a passage of 
the Shimpen Kamakura shit, quoted 
above”, that there was an Emmyoj1 
or ‘‘Shrine of the Lengthener of Life" 
in the Kome-chö at Kamakura, with 
Hadaka Jizö, a naked, female image, 
as its principal idol. The name of 
this shrine indicates that at that time 
(A. D. 1684) the Bodhisattva was 
worshipped there as the ‘‘Lengthener 
of Life’’. 


e fis vem TUS The Edo meisho zue? states that 
ig. 37. Jizö as a priest with pearl an ara, "etis $ js DA 
accompanied by his two young attendants, Shözen the Emmyo Jizö of Shöshuji, BF, 


(benevolent, carrying a lotus) and Shö-aku (menacing, in Hiroo, Re B, had very much reiken, 
carrying a stick or club). Wooden image in the 


possession of Mr PETRUCCI, Brussels. i. e. miraculous power. A large number 

of pilgrims continually flocked to his 

shrine, and as they used to fix a number of days for praying to him, the people 

called him Hikagiri, HPR, or “Day-limit” Jizö. This was at the end of the eighteenth 
and in the beginning of the nineteenth century. 

According to the Shimotsuke kokushi* (written in 1850) the principal image 
of the Emmyö Jizö-dö (^É) in Utsunomiya, “APE, Kawachi district, on the road 
to Nikko, was a standing Jizo, about 9 shaku long, inside of which a small tutelary 
idol, left by the priest SO-EN, E| (A. D. 1032—1111), was preserved. 


ee M — ——— HH! 





1 Ch. VII, p. 16. 2 Sect. III, Ch. III, 8 4. 3 Ch. III, p. 27. 
4 Ch. VII, p. 26; about this book cf. above, Ch. III, § 1. 
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Another chapel of the same name stands on the left side of the Niö-gate of 
Asakusadera in Tokyo. From the Anei era (1772—1780) down to the present day 
many pilgrims visit this chapel, the image of which is called Ingwa Jızö,! A, by 
the people. Unglazed earthen vessels (kawarake), filled with salt, are offered to him. 
According to the Asakusa shi, SZ. there were eleven prayer-wheels near this 
image; if these wheels turned to the right, this was a sign that the prayers should 
be fulfilled, but if they turned to the left, there was no hope of success?. 

As to the name Ingwa J1z0, this was also given to an old image of the Bodhi- 
sattva, found somewhere in the mountains and erected before the /amagak: (picket 
fence) of Inari jinja at Nishi-no-miya (Settsu province). Prayers made to this image 
were sure to be heard?. 


$ 3. Seventeenth century. 


The Kwösekishü (A. D. 1692) which gave us some tales about divine punish- 
ment of sacrilegious people, and about protection against lightning, fire and thieves, 
as well as about Jizo's bestowing easy birth upon women living near his sanctuary‘, 
also contains a legend concerning his protecting a little boy against his cruel step- 
mother. She had forced the child to offer nigiri-meshi (i. e. musubi, rice made into 
balls) to a stone Jizo near Horyüji at Nara, where she lived near by, and had ordered 
him to put the rice into Jizo's hands, although she knew that he could not reach 
them. When the poor boy, whom she refused all food if he did not obey, supplicated 
the image to take the rice, the merciful Bodhisattva stretched the hand in which 
he held his staff and accepted the offering. Then the boy went home and said that 
Jizo had taken the offering, whereupon the woman, thinking that he had thrown 
the rice into the gutter, became very angry and beat him severely. But the weeping 
child begged her to go and look herself. Then she went to the image and was aston- 
ished to see that Jizo held half of the rice in his hand, while grains sticking near 
his mouth were evidence of his having eaten the other half. Deeply moved by this 
sight, she understood how Jizo had protected the child against her cruelty, and 
thenceforth treated the boy as if she were his own mother. This story, spreading 
rapidly to the neighbouring villages, attracted crowds of pilgrims to this sacred image 
of Jizö-Son, to whom they offered and prayed to obtain his mighty protection®. 

Another passage of the same work® tells us how in A. D. 1648 a man in Otsu 
(Izumi province), who intended to build a new house, dreamt that a high priest 
appeared to him and said: “I live in the ground on which your house is to be built; 
please dig me out beforehand". He actually found a stone Jizo, exactly similar 























! *Cause and effect”. 
? Fuzoku gwahö, Nr. 141 (May, 1897), p. 8. 
3 Ryütei hikki, MS, written by RYUTEI TANEHIKO, HUXHE (1782—1842); 


Ch. I, p. 53. 
4 Above, Ch. III, § 1. 5 Kwösekishü, Ch. II, p. 11. 6 Ch. II, p. 1. 
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to the priest of his dream. The people built a little chapel for the image, which they 
worshipped with offerings of incense, flowers and lights. 

Of the Jizö Bosatsu reiken ki (1684) and the Jizö Bosatsu riyaku shu (1691), 
from which works we quoted several tales about Jizö’s divine power in curing the 
sick, giving easy birth, punishing evil priests and sacrilegious laymen, and working 
as a substitute for a devout peasant on the fields of his lord, the former work gives 
also the following story!. A married couple had a very strong belief in the Jizö of 
an old temple in Matsushima village (Öshü), and on the ı8th and 24th of every 
month they went to this shrine and spent the night there, praying for ‘‘birai no zenkwa”’, 
KKOEH, “good fruits (i. e. happiness) in future (existences)". One day a severe 
fire broke out in the village, and many houses were burnt down, but their house, 
although surrounded by fire, escaped in a miraculous way. A little boy assisted 
them in taking their furniture out of the house, and disappeared as soon as the 
fire was extinguished. That night he appeared to them in their dreams and said: 
“My feet are burnt for your sake." When going to the temple they saw that the 
feet of the Jizo image were burnt, and understood that the Bodhisattva himself 
had assisted them and saved their house. 

The Seiyö zakki (A. D. 1656) and the Garan katki ki (A. D. 1689) were quoted 
above, the former work with regard to Shogun Jizo of Atago?, the latter concerning 
the religious performances which from the 14th to the 24th day of the third month 
took place at the Jizo shrine of Mzbu in the Shijo district of Kyoto? and about the 
ceremonies in the temple of Koyasu Jizö in Tsuna district, Awaji province‘. 

The Shimpen Kamakura shi (A. D. 1684)5 mentions a /suji-do, ZS, or chapel 
at a crossroad”, with an image of Shioname Jizo, WEHR, or “Salt-tasting Jizo"', 
to which the salt traders of Mu-ura, 7xilj, used to offer salt when going to Kamakura 
to sell their ware. There was a legend which said that this image had formerly emitted 
light till a trader had thrown it down to cause it to taste salt. With regard to salt 
offerings made to Jizo we may refer to the passage of the Honchö zokugen shi, quoted 
above®, where a kawarake (an unglazed earthen vessel) was said to be offered to 
Hanakake Jizö of Honseiji, in Fukagawa district at Yedo, by grateful patients cured 
by his divine protection. Also Ingwa Jizö of Asakusa is worshipped in the same 
way”. 

Another instance of the curious way in which the people used to explain quite 
simple names like Shioname Jizö, who of course was called so on account of the salt 
offerings made to him, is the legend connected with the name of Dokomo To ‘‘Every- 
where Jizo" in Shökaku-in, IE®Pü, at Tsuru-ga-oka, which image in olden times 
had stood in a chapel in the compound of Chiganji, Sbzz in Kamakura. Although 


1 Ch. IV, p. 19. 2 Above, Ch. II, 86. 3 Above, Ch. II, 8 r. 


4 Above, Ch. III, 8 1. 5 Ch. II, p. 83. 6 Above, Ch. III, § 5. 
7 Above, this Chapter, § 2. 
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the name of this *Omnipresent Io" needs no further explication, the people in- 
vented a story to explain it. They said that one day he had appeared to the guardian 
of his chapel, when this priest had decided to leave the place because he was so ex- 
tremely poor that he had nothing to offer to the Bodhisattva, and that he had said 
to him: “Doko mo, doko mo", “Everywhere, everywhere". The priest understood 
the meaning of these words, namely that wherever he went he should find misery, 
because the world is filled with it. Then he decided to stay, and remained there to 
his death!. 

The Yedo susuma (1677) told us how Shögun Jizö of Atago yama in the Shiba 
district of Yedo was believed to protect his believers against their enemies and against 
Drei, and the Kyö-warabe (1658) mentioned the cult of Haraobi no J1z6 by pregnant 
women?. According to the Nanto meisho shu‘ (1675) a very small Jizo image, called 
Yonaki, RH, no Jizö or ‘‘Jizô who wept at night", only one shaku long, was hidden 
in the principal idol of the Nembutsudö, ZRH, at Nara, which also represented 
our Bodhisattva. This small idol, made of aloes wood, was said to have been the 
tutelary deity of Itojo, a courtesan who wore it on her body. A Buddhist priest heard 
this Jizo crying like a child in the midst of the night, apparently because he disliked 
this immoral company. He asked and obtained the idol and made a big Jizo image 
inside of which he placed the small one. 

Another Yonaki Jizö (of Daijöji, KF, at Okano, RED is mentioned in 
the R00 chawa’ (1742), where the 24th day of the month is said to be the day of 
his festival. 
|, The Setsuyd gundan (1698), which gave us information about ancient Jizo 
images worshipped in those days and attributed to Gyögi Bosatsu, Köbö Daishi, 
Jikaku Daishi, Eshin sözu and Jöchö, as well as about Jizö’s healing the sick, giving 
easy birth, acting as a substitute, saving the souls from hell and leading them to ` 
paradise, this same work mentions a Jizö-zuka, BBSS. or “Jizö-grave” in Saidera 
mura, CDR, Shimanoshimo district, Settsu province. This spot was called thus 
because in olden times a brilliant light which rose from the earth had led to the dis- 
covery of a Jizö image, lying in the ground*. A Yo-ake, RHA, or “Daybreak” Jizö, 
whose name might indicate his function of “Enlightener of the Darkness (of Hell)”, 
was worshipped in a chapel in the compound of Chöshinji, Si, in the Nishitera- 
machi at Osaka". 

In our paragraph on Jizö as the healer of the sick®, we related how in 1673 
EIKO, the Daimyö of Sanuki, and in 1692 TOKUGAWA TSUNAEDA, Daimyo of 
Mito, successfully prayed to Jizo for recovery from intermittent fever. 


mme — ——— ———— — —M——Ó—— — Se 





1 Shimpen Kamakura shi, Ch. IV, 22. 

? Above, Ch. II, 86. 3 Above, Ch. III, 8 1. 4 Ch. II, p. 6. 

5 Kinsei kidan zenshü (Zoku Teikoku bunko, Vol. XLVII), p. 356. | 

6 Setsuyö gundan, Ch. IX, p. 22. ? L. c., Ch. XII, p. 32. 8 Above, Ch. III, 85. 
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The Roku Jizö mairi at Yedo began in the Genroku era (1688—1703), when 
in 1691 the priest MUKU had erected six Jizö’s on different spots of Yedo, and six 
other Jizö’s, erected in 1716 by the priest SEIGEN, were thenceforth visited in the 
same way”. 

In Shimo Nagayoshi village, PAK TR, Kazusa province, there is a Jizö-dö 
(chapel), the principal idol of which is called Ikimi (GEB) Jizö or “The living Jizo". 
Tradition says that in the Genroku era Bishop YUTEN, MrXÍ(I IE*, visited this village 
and passed the night in the house of a certain Hayashi Shirozaemon. This man 
asked his opinion about a strange dream which he had had about snake's eggs in 
his house, as he did not know whether it were a good or a bad omen. The bishop 
advised him to erect a Jizo chapel and worship Jizo, and promised to carve a Jizo 
image for him. After having indicated the spot where the chapel had to be erected, 
the bishop went home. Afterwards, when he had become jüshoku (superior) of 
Zojoji in Shiba (Yedo), he kept his promise and sent Shirozaemon this image, for 
which he erected the chapel still to be seen there (at least in 1901). From then Jizo's 
protection gave great wealth and felicity to this family, but Shirozaemon's grandson, 
who did not believe in the Bodhisattva, neglected the chapel, which decayed without 
being repaired. Then the house fell into poverty and continuous disease, till the 
man repaired the chapel and worshipped the image following the advice of a diviner 
at Yedo. Then wealth and health returned to the house, and soon the rumour of 
this Jizo's divine power spread. Old and young, men and women flocked from far 
and near to his chapel and worshipped his miraculous image?. 

We have seen above* that the Genroku era (1688—1703) was probably the time 
when the cult of Jizo of the Sai no kawara began to spread. We supposed that his 
images, from olden times often placed along the roads, had superseded the ancient 
Sae no kami at the crossways towards the end of the seventeenth century, and that 
he also became the special protector of the souls of deceased children about the 
same time. 

According to the Shinchomonshü, SSES (about 1700)5, in 1694 a little 
boy in Yedo, who was ill, asked for some shari-sur ('relic-water").. After having 
drunk this he bowed before the image of Jizo and called himself ‘‘the Bodhisattva’s 
play-thing". Then he recited some prayers and died. This short tale illustrates 
Jizö’s being considered the friend and protector of the little ones, especially when 
they were going to the other world. 

Finally, we learn from HAYASHI, RAZAN, ##Eill, the famous scholar who 





! Cf. above, Ch. II, 85. 
? A. D. 1636— 1718. 

3 Füzoku gwaho, Nr. 238 (Sept. 1901), p. 40. 
4 Ch. III, 82, B. 

5 Kinsei kidan zenshü, p. 182. 
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lived 1584—1657, that Jizo was believed to be the konchi, HB, of Hiyoshi no Jù- 
zenshi no miya, H3 OT MEBIB OD E, i. e. that this Shintd deity was a manifestation 
(avatar) of the Bodhisattva!. 


§ 4. Eighteenth century. 


Hanakake or "Noseless" Jizö of Honseiji in Fukagawa at Yedo, famous for 
curing all kinds of diseases, was erected in 1717, and worshipped by thousands of 
pilgrims according to KIKUOKA SENRYO, the author of the Honchö zokugen shi 
(written in 1746), quoted above?. ARAI HAKUSEKI, #H#A4, the celebrated 
historian (1656—1725), states that this noseless stone image stood in the cemetery 
of Honseiji in the Honjo district (this is a mistake), and that from the 16th day of 
the 7th month of Kyoho 2 (1717) till the end of the ninth month such large crowds 
of pilgrims went there, that the enormous sum of 2500 ryö (one ryö was about Io 
yen) was offered by them. According to HAKUSEKI the first year of the Manji 
era (1658) was written on the back of the image as the time of its erection. No- 
body, says he, knew why so many pilgrims came to worship this Jizo especially in 
those months?. 

We saw above*, that in 1745 a woman erected a big bronze image of Jizó on 
Koya san on behalf of the soul of her deceased husband. 

As to the cult of Emmyö J1z0 of Shöshuji at Hiroo, mentioned in the Edo meisho 
zue, we may refer to the second paragraph of this chapter. 

In the Kwampo era (1741—1743) an image of Shögun Jizö was placed in the 
Atago-sha (a Shinto shrine) in Yukinoshita mura, Sagami province, as we learned 
above® from the Shimpen Sagamı füdoki ko. 

The Saezurigusa gives a funny story about a stone image of Jizö in Shinagawa 
near Yedo. In 1776 the rumour spread that this Jizo was heard reciting holy texts. 
Crowds of peopls went there to listen and actually heard a humming sound which 
seemed to be produced by the image. But the miracle turned out to be a very simple 
matter, for when the amaor (the covering to protect the image against rain) was 
taken off, a nest of bees proved to be the cause of the sound! 

The Füzoku gwahö® enumerates 48 Jizo's visited in the southern part of Yedo, 
as well as the 48 Jizö’s of the Bluff (Yama-no-te) and those of the eastern part of 
the city. The custom of visiting 48 Jizo's in a special part of Yedo arose in the Kwansei 
era (1789—1800) and was continued to the present day. This so-called '*Y edo nambö 
( yama-no-te, töhö) shij hachi jo Jizö son mairi, LR (LOF, KA) MHAP 
WET, and also the Nij% hachi jo Jizö son mairi or “Visiting 28 Jizö’s’”’ (based upon 








! Honchö jinja kö (after 1614), Ch. I, 2, p. 23; cf. above, Sect. III, Ch. IV, 8 4. 
2 Ch. III, § 5. 3 Hakuseki sensei shinsho, HAKEME, Ch. VIII, p. 2. 
4 Ch. III, 83. 5 Ch. II, 8 6. * Nr. 67 (Febr. 1894), p. 75. 
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the 28 blessings bestowed by this Bodhisattva upon his believers according to the 
Sütra on his Original Vow!) were and are practised in imitation of the well-known 
Kwannon sanjüsanjo mairi or "Visiting the 33 Kwannon shrines”. 

Among the 48 Jizo's of the South of Yedo we find eight Emmyö Jizö’s, four 
Koyasu, one Kosodate haraobi, FHM, one Haraobi and one Ko-kaeshi (FiB) Jizö. 
Hi-yoke, KBR, Hi-keshi, KB, and Shogun Jizö ward off and extinguish fire, while 
Byöchi (à) Jizo cures the sick. Nyotat migawari, KIRSAK (“Female substitute”), 
and Migawari Jizo act as substitutes for the believers. On the Bluff there are three 
Koyasu and two Haraobi Jizo's, two Migawari and four Karada-san (MR 
Jizo's. Also on the east side one Koyasu, two Anzan, KÆ (“Easy birth"), two 
Ko-sodate, one Ko-sazuke, FF (“Child giving"), and four Karada-san Jizö’s are 
found, while 7-0, BT ("Medical King") Jizö is apparently believed to cure disease, 
and Ibo, Jb (“Wart”) Jizö is invocated against warts. In the South of the city two, 
and in the East one Shio (“Salt”) Jizo remind us of the salt offerings mentioned 
before. Further, we find Gwamman, Bäi, Mangwan, WEA, and Nichigen gwam- 
man (ARE) Jizo (i. e. “Vow-fulfilling” and ‘“Day-limit (cf. Hi-kagiri) Vow- 
fulfilling" Jizö, as well as Negatj6, BR (‘‘Wish-fulfilling’’) and Nyo-i-man, A0 ak im 
(“Will-fulfilling”) Jizo. Yofuka, RER ("Late at night") and Asahi (BNA) Jizö evi- 
dently guard their worshippers during the night and at daybreak, Yakuyoke, D 
("Removing danger") Jizö protects them against all kinds of danger, Ki-koku, PS 
(“Returning to one's country") Jizo causes them to return safely to their country 
or province, Mi-okuri (RS) Jizö accompanies them when setting out on a journey, 
which may mean also the journey to Paradise (cf. Indö Jizo). Shusse (HE) Jizö 
causes them to rise in the world, Tokuju (43%) Jizo gives them virtue and long life, 
Kai-un (BB3&) Jizö causes their fortune to change for the better, Fukuman (Mais) Jizo 
gives them fullness of felicity, Yo-tsug: (Eh) Jizö blesses them with descendants 
(heirs), whereas Ta-ue (Hifi) Jizo apparently assists the peasants. 

Thus a large number of names were given to this popular Bodhisattva, whose 
shrines were visited by the Yedo people in a fixed order down to the present day. 


$ 5. Nineteenth century. 


The Shimpen Aizu füdoki? states that in the compound of Saikwöji, WIE, 
in Wakamatsu, the capital of the Aizu district (Iwashiro province), there was a Jizö 
chapel with a Hikagiri or '"Day-limit" Jizo. We found the same name, given to 
Emmyö Jizö of Shöshuji, explained as indicating that the pilgrims used to fix a number 
of days for hm? The Jizö of Saikwoji was visited by many believers. 


1 Cf. above, Sect. I, Ch. I, 82. 

2 HARPAL, composed in 1809 by the Daimyö of Aizu. Ch. XIX, Section Wakamatsu, 
V, p. 23. 

3 This Chapter, 82, B 
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The Kaikokushi (1814) taught us about the cults of Shögun and Koyasu Jizö 
in Kai province, still prevailing in the author's days!. 

The Shözan chomon kıshü (1849) gave an interesting account about two Jizö 
images, made of stone and placed in the field on behalf of the souls of two horses. 
This happened in Mino province in 1826?. According to the same work the Jizö 
of Tomi mura, SN. some ten miles west of Yedo, was believed to walk about at 
night, for which reason he had the very profane name of Tomi no yobar [120 (yobat 
is going out secretly to have illicit intercourse with another person). It is a curious 
peculiarity of the Japanese people that they may combine a strong faith in a deity 
(for this Jizö had much retken!) with the most shocking profanity against the same 
divine being. 

The Shimpen Sagami füdoki ko (1841), which we quoted above? with regard to 
a Jizo who was famous for curing the nipples of women, who prayed to him, also 
relates about a Jizö standing in a chapel at Fukusei (MR) village, in Ashigara Kami 
district, Sagami province. This Jizö was called Keshö, {CFHE, or “Transformed 
and adorned” Jiz, because those who prayed to him used to cover the Bodhisattva’s 
face with o shiroi (AB, the whitelead cosmetic used for powdering the face) or 
with gofun, WE} (chalk or carbonate of lime prepared by burning shells) *. 

The Owari meisho zue (1841) mentions Nawate (fi) Jizo (nawate is a path 
through the ricefields) at Roku Jizö mura®, who was known as a Bodhisattva of 
surpassing miraculous power. 

The Shimotsuke kokusht (1850) gave us details about Koyasu and Emmyö Jizo, 
as well as about Hashika Jizö, famous for curing the measles, and the ancient Jizo 
of Iwafune, who were all worshipped from olden times down to the author’s time. 

The Saezurigusa (1859), quoted above with regard to Shogun Jızö as Hachiman’s 
shintai? and the healing Jizö of Yöshü-in at Nagoya?, mentions Ingwa, AR, 
Fumibako, ICH, and Zenizuka (383K) Jizö in Asakusa-dera, Hanakake (‘‘Noseless’’) 
Jizó in Fukagawa (Yedo), Ushiro-muki (AIR), "Turning backwards’’) Jizö in Minowa 
(Közuke province), Meyami (“Disease of the eyes"), Bake, JE (“Transformation”), 
Shibarare (Bound, tied") Jizö in Kyöto,? as well as Höroku, Ek (“Earthen pan") 
Jizö in Atsuta (Owari province) !?. 

The Köya no shiori (1895) gave us the names of three Jizö images on Koya san, 
namely Indo, Kazutort and Dokumi Jizo, given them on account of their leading 
the souls to the Pure Land, counting the times of visiting the Oku-ın, and tasting 
the offerings for the ancestral hall!!. 
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1 Ch. II, 8 6, and Ch. III, 8 1. 2 Above, Ch. III, § 3. 3 Ch. III, 85. 
4 Ch. XX, Ashigara Kami göri, Ch. IX, p. 28. 5 Cf. above, Ch. II, 8 5. 

6 Owari meisho zue, köhen, Ch. I, p. 2r. 7 Above, Ch. II, 8 6. 

8 Above, Ch. III, 85. 9 Saezurigusa, Ch. CI, p. 25. 


19 Ch. CXVI, p. 29. 11 Above, Ch. II, 82. 
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A modern Japanese work on the Tantric school in Japan, entitled Himitsu jirin,! 
MERK, or “Dictionary of Mystics’, states that in the Kongö-kai or “Diamond 
(Vajra) World” (of the ideas) Jizö is not represented, only an “Earth-god”, Hu, 
on the southern side of the central group (on the inner corner, on the other corners 
the gods of wind, water and fire are placed). Äkäcagarbha is seen there in the 
central southern group (on the nothern side), and Vajragarbha on the southern 
side of the same group; but Kshitigarbha does not appear. On the southern side 
of this mandala, however, there is a Bodhisattva called Vajraketu or ‘‘Vajra-flag”’ 
( Kongó-do, ZW), who is declared identical with Kshitigarbha. The banner or 
flag is actually one of his common attributes according to the Tantric doctrine, and 
it is often placed upon the lotus in his hand. Other secret names? of Jizo are Higwan 
Kongo, BAER), Hibin Kongo, RGM, and Yogwan Kongo, RASH, i 
“Vajra of the Compassionate Vow, ‘‘Vajra of Compassion", “Vajra of the Granted 
Vow”. 

As to the Taizö-kai or “World of the Womb-receptacle” (i. e. of the phenomena), 
the name Jizo is found there among those of nine ‘‘Venerable Ones", f$, represented 
on the northern side of the mandala. According to an old tradition six of these nine 
were called the Six Jizo's, whose names we have given above?; one of these six was 
the name Jizo itself. He is represented sitting on a red lotus; his right hand, kept 
before his breast, holds a precious pearl, while his left hand carries a nyo-i hödö, 
ANE HIS, or a "precious banner which grants all desires” ; his image is flesh-coloured. 
The principal Jizö shape of the Secret Doctrine is said in this work to be the Bodhr- 
sattva type. As to his magic formulae (“true words”, shingon), these are as follows: 
Wan] Ar Ar gk Ra, and Er 4 SAW, beginning with Om (ME) and 
ending with svaha (¥% J), the final benediction usually closing such formulae. 
The other characters are meaningless abracadabra, although the author of the Himitsu 
jirin, a bishop of the Shingon sect, explains the three 2°J as the three yana, AZ as 
“wonderful”, and Z% as sudäna, which he asserts to indicate the Dharmakaya 
(Dharma-body). The first shingon (the ordinary one) is that of the -Jizö-in (Bt) 
of the T'aizo-mandara, the second that of the Kwannon-in of the same mandara. 
Their mudräs are also different; the first is described as “clasping the two fists to- 
gether, with the middle fingers erected but not joined." This is the ''flag-mudra" 
(setumudrä, DREI. ki-in), in which the two fists clasped together are said to represent 
the full moon, expressing the great charity and compassion of the buddha-heart, 
while the two middle fingers, stretched and opened, indicate the banner of impar- 
tiality and innate wisdom which waves above the world beneath and illumines it. 











1 Composed by the Daisözu (K, Bishop TOMITA GYOJUN (or KOJUN), SHRM, and 
edited by the Tokyo branch of the Kaji-sekai-sha, M HSE, in Tokyo, Meiji 44 (1911). Pp. 
346, 492 sq., 718, 1122. Cf. SEITAN, Kokkwa Nrs. 154, 156, 159, 160. 

2 FA. * Above, Ch. II, 8 5. 
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As to the mudrä of the Kwannon-in, this is according to the Mahävairocana sura! 
as follows: fists joined, with both the ring fingers and the thumbs erected and joined. 
A third mudrä shows the same form, but with the little fingers also erected and joined. 
The Lanca sign for the syllable ha is used as his mystic sign, as we stated before. 
Special value is attached to the Sutra on Mahävairocana, Dat Nicht Nyorat, of whose 
innate wisdom Jizo is said to be a manifestation on the southern side of the Kongo- 
kat, while the Jizo on the western side of the 7.azz0-kaz is said to represent this Dhyäni- 
buddha's impartiality. 

All these details, borrowed from ancient books of the Tantric school, are still 
of great importance to the priests and adherents of the Shingon sect, and are treated 
and explained by them with great earnestness. 

The Füzoku gwahö, finally, gave us information about the numerous Jizö’s 
of Yedo, worshipped to the present day?, and about the curious marriage customs 
still prevailing in some villages, where Jizo images were placed before the house 
of the newly married couple?. 

As to grave monuments with Jizo figures, these are erected on behalf of the 
dead now-a-days as well as formerly, as we stated above’. 

Thus we see that New Japan goes on worshipping this mighty Boddhisattva 
and imploring his assistance and protection in all the phases of human life. 


CHAPTER VII. 
CONCLUSIONS. 


§ 1. T:-isang in China. 


When looking back upon the long road of Kshitigarbha's history, we see him 
rising higher and higher and his worship spreading more and more among the 
people. In India he was a Bodhisattva of secondary rank, not much worshipped 
before the Tantric School proclaimed him to be one of the Eight Great Bodhisattvas. 
This was also the main reason why Tibet knew and worshipped him; in Turkistan, 
however, his cult seems to have had a broader base, as far as we may judge from 
the results of the scientific expeditions. 

Chinese works taught us that Ti-tsang's cult spread in the neighbourhood of Nan- 
king in the first half of the fifth century, and that his effigy was painted by a famous 
Chinese artist in the beginning of the sixth century. The seventh century brought 
HÜEN-TSANG'S new translation of the Sūtra on the Ten Wheels as well as the first 
translation of the Sra on Kshitigarbha's Original Vow, and in the eighth century 
the Tantric School introduced the cult of the Eight Great Bodhisattvas. Further, 
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1 Cf. above, Sect. I, Ch. I, 85. 
? Above, this chapter, 8 4. 
3 Above, Ch. III, 8 1. * Ch. III, 8 3. 
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six Ti-tsangs were invented for saving the beings of the six gati. Moreover, Taoism 
blended with Buddhism created the idea of the Ten Kings of Hell and placed Ti-tsang 
above these kings as the Supreme Lord of the Dark Region. These Ten Kings, well- 
known in China, are rarely met with in Japan, whereas the conception of the Six 
Ti-tsangs, extremely popular in the Land of the Rising Sun, did not spread in China. 

The interesting Chinese works, which blend Taoism with Buddhism, all belong 
to the Tantric doctrine and call Ti-tsang ‘the Tantra-ruler of Darkness", who ranks 
above the Ten Kings and determines the fate of the souls. At the same time, however, 
they sometimes describe him as the compassionate priest, whose khakkhara shakes 
and opens the doors of hell, and whose precious pearl illumines the Region of Darkness. 
In a Japanese work of this kind, attributed to NICHIREN, the Bodhisattva is iden- 
tified with Yama, the fifth of the Ten Kings. 

The Yuh-hh showed us Ti-tsang and Kwan-yin, the two compassionate saviours 
from hell, agreeing in preaching repentance as the way to salvation. On his birth- 
day, the thirtieth day of the seventh month, in the evening of which the Ullambana, 
the festival of the dead, comes to an end and hell is closed, Ti-tsang preached for- 
giveness to be given to repentant sinners, to the Ten Kings of Hell who came to 
worship him. This idea was sanctioned by Shang-Ti, the Taoistic Emperor of Heaven 
and the supreme Judge of the dead, and applauded by Kwan-yin. 

A Korean prince of the eighth century, whose holy body after death was gilded 
and enshrined on Mount Kiu-hwa, was declared to be a manifestation of Ti-tsang. 
The great number of pilgrims who visited his shrine from olden times proves the 
intensity of the Ti-tsang cult from the eighth century down to the present day. 

To the Chinese Buddhists Ti-tsang still ranks next to Kwan-yin, with whom 
he is often connected. He is represented either as a Bodhisattva or as a priest, his 
ordinary shape in Japan; in mandalas of the Tantric School he mostly appears as 
a Bodhisattva, and also in sanctuaries of other sects he is represented in this way. 
In many temples special halls or buildings are devoted to him as well as to the 
Ten Kings of Hell. 


8 2. J1:0 in Japan. 

Neither the ancient Japanese annals nor the old füdoks and monogatari mention 
this Bodhisattva. The first work which speaks about him, the Fusöryakkt, dates from 
the 12th century. This indicates that his cult was not much spread before that time. 
Yet there are ancient Jizo sanctuaries which were erected in earlier times, e. g. 
those of Ki no moto and Iwafune (8th century), and that of :Mzbu (probably 9th 
century), as well as old Jizö images, attributed to famous priests as GYÖGI BOSATSU 
(8th century), KOBO, DENGYO and JIKAKU DAISHI (9th century). Although 
the traditions about the makers of those images are not trustworthy, the fact that 
the names of those priests were so often mentioned. in this respect seems to point 
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to their having introduced and propagated the belief in this Bodhisattva, known 
and worshipped in China as early as the fifth century. 

The cult of the Six /1z0's seems to date from the ninth century, when the Shingon 
priests (KOBO c. s.) seem to have introduced them from China and the Tendai sect 
took them up. They became very popular. In the twelfth century TAIRA KIYO- 
MORI placed them at the six roads leading to the capital, that they might protect 
the passers-by. This was the first instance of Jizo being worshipped as a deity of 
the roads. Their effigies were carved on hexagonal stone lanterns on behalf of the 
souls of the dead, and their images were placed along the roads. Yet it seems to 
have taken many centuries before they superseded the ancient Sae no. kami, the 
phallic gods of the crossways. The so-called Roku Jizö mairt, i. e. successively visit- 
ing six Jizo shrines, was started in Yedo towards the close of the 17th century. 

Shogun Jizö, the “Conqueror of the Armies” (a translation of the sanscrit 
word prasenajit) is not mentioned in the sütras nor in other Chinese texts; yet 
in Annam Ti-tsang is sometimes represented riding on horseback. He is said 
to have been worshipped for the first time about A. D. 800 by the Hossó priest 
ENCHIN HÖSHI of Kiyomizu-dera at Kyöto on behalf of his friend Tamaramaro. 
This Shögun Jizö was identified with Atago Gongen, the ‘Manifestation of 
Mount Atago’ at Kyóto, an ancient Thundergod who was believed to protect his 
worshippers against fire. As Atago was the centre of the first shugendo priests, 
who belonged to the Shingon sect, and ENCHIN, a Hossö priest, was as such also 
an adept of the Yoga doctrine, the cult of Shögun Jizo apparently belonged to the 
Tantric school. This Jizö, represented on horseback, carrying a khakkhara and a 
precious pearl, and wearing a helmet on his head and a sacerdotal robe over his 
armour, was very much worshipped by the warriors of later times as their tutelary 
god, whose images they erected on the battlefields and at the entrances of their 
castles. In their hands the peaceful saviour of the living beings even became a shintai 
or *god-body" of the war-god Hachiman. As Atago-Gongen the function of the 
ancient Thundergod who had been declared his avaíar or manifestation was trans- 
ferred to him, so that we found him worshipped throughout Japan as a protector 
against fire as well as against the armies of the enemy. 

From olden times Koyasu [120 was the giver of easy birth. The celebrated Jizö’s 
of Ki no moto and Mibu were famous in this respect, and sand from the compound 
of the Mibu temple was considered an excellent charm for obtaining easy birth, 
when being applied to the body or held in the hand. The old custom of placing Jizo 
images before the house of a newly married couple in the bridal night is interesting 
with regard to these facts. 

Jizö’s original and main function, that of saving the souls from hell, was treated 
of in many old legends. Even King Yama, who was sometimes identified with 
him, had to bow before him and to release the culprits, whom he, Jizo, wished to 





366 | THE BODHISATTVA TI-TSANG. 


send back to the upper world. In the seventeenth century he seems to have become 
the special protector of the souls of deceased children who had to pile up pebbles on 
the beach of the river of hell. It is no wonder that his effigy was engraved on 
tombstones, which is still done at the present day. The erection of these monu- 
ments had, however, a double aim, for Jizö was not only believed to save the souls 
from hell, but also to lead them to Paradise. 

The latter idea became more prevalent in the Kamakura period, after the found- 
ing of the Jödo sect (in A. D. 1174), when Sukhävati, the ‘Pure Land", had become 
the aim of all devout believers in Amida (i. e. Amitäbha), the Lord of this blissful 
Paradise. Yet Amitäbha and his heaven were known in Japan much earlier, and 
in the tenth century this doctrine was preached by the famous ESHIN SOZU, who 
was also a believer in Jizo. In the magnificent picture, painted by this priest, we 
see Jizö, with the precious pearl in his left hand and with his right making the abhaya 
mudra (which bestows fearlessness upon the worshippers) sitting at Amitäbha’s 
side, who, accompanied by his twenty five Bodhisattvas, descends to welcome the 
soul of a holy man. This is evidence of Jizö’s playing one of the principal parts in 
Amida's heaven, and it explains his ever rising popularity after the spreading of the 
Jodo sect. His connection with Amida is also clear from the fact that in A D. 1030 
Jotomon-in, the Emperor Ichijo's consort, had a chapel built in which she erected 
images of Amida, Kwannon and Seishi (his chief attendants), Jizo and Nagarjuna, 
the first teacher of the Amitäbha doctrine. This shows that she considered Jizö 
to be a prominent figure in Ámida's retinue. Thus he became the leader to Paradise, 
in which fonction he was afterwards worshipped under the name of [do or “Leading” 
Jtzö. 

Not only the dead, but also the living stood under Jizö’s protection, as we learned 
from the cults of Koyasu and Shögun Jizö. But beyond giving easy birth and warding 
off enemies and fire he was also famous for suffering (in hell) or working as a sub- 
stitute for those who worshipped him, in which cases his images afterwards wore 
the traces of their labour. He also healed the sick, and many of his images were 
known for curing special diseases. 

Jizo's worship began to spread among the gentry in the Gemper time, i. e. in 
the twelfth century. Yoritomo and Kiyomori were both faithful believers in him. 
Kamakura became the centre of his cult, which under the Hojo's, in the Kamakura 
period, rose continually, so that his effigy became very frequent in religious art. 

He was mostly represented as a priest with an urna and a halo, and his attri- 
butes were the khakkhara and the cintamam (fig. 32), while the Bodhisattva shape 
with the lotus or the almsbowl and the abhayamudrä had become rare. The /120 
engi, i. e. his history and his miraculous actions, were the contents of many maki- 
»i0no's of the Kamakura and Ashikaga periods. The latter time was the culminating 
point of the Jizo cult. The Shoguns Takauji, Yoshiakira and others erected temples 
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for him and offered his pictures, painted by themselves. Takauji especially had a 
very devout belief in him. 

The Tokugawa period saw his worship spread all over the country. From the 
higher classes and the priests it now came among the lower people and made him 
one of the most popular deities of daily life. At the same time a great many legends 
sprang up about his having possessed and severely punished those who had 
defiled or derided his images. The title of "Lengthener of Life", Emmyö, hitherto 
only given to Fugen (Samantabhadra), now became also one of Jizo's numerous 
epithets in consequence of a sütra written by a Japanese priest. Two young atten- 
dants, Rulers of Good and Evil, in accordance with ideas introduced from the con- 
tinent, were placed on either side of him. 

In the Genroku era, at the end of the seventeenth century, the custom of suc- 
cessively visiting a fixed number of Jizo sanctuaries arose in all provinces, and at 
last he became, next to Kwannon, the most popular Bodhisattva of Japan. The 
ancient phallic gods of the roads had to make place for him, and the pebbles, formerly 
laid at their feet by the passing travellers, were henceforth deposited at the Jizo 
images by the roadside. He also became the special protector of the children, especially 
of those who died and whose souls had to accumulate pebbles on the bank of the 
river in hell. Many of the tombstones representing Jizö’s figure were erected on 
behalf of the souls of boys or girls. 

The present day, with all its western civilization, sees our gentle, merciful Bodhi- 
sattva gloriously maintaining his mighty position and living in the people's heart 
like in the days of yore. 


At the close of this paper I avail myself of this opportunity to express my 
best thanks to the editors of the Ostastatische Zeitschrift, Dr. OTTO KÜMMEL and 
Dr. WILLIAM COHN, for their kind assistance as regards the publication and illus- 
tration of my work. At the same time I tender my hearty thanks to Miss 
E. SCHMIDT for kindly correcting the language, to my learned Japanese íriend 
and teacher Mr. K. KAZATO in Tokyo for giving me a great many interesting 
details referring to this subject, and to Dr. H. H. JUYNBOLL, Mr. PETRUCCI, 
and the Professors CHAVANNES, SYLVAIN LÉVI and DE LA VALLÉE POUSSIN 
for the important information, kindly given me on different particulars. As to 
Professor SPEYER, I deeply regret the death of that eminent scholar, whose great 
kindness and assistance I shall never forget. 





STUDIEN ZUR BILDNEREI DER HEIANPERIODE 
(794—1185). VON WILLIAM COHN. 


I. DIE GEISTIGE ATMOSPHÄRE. 


1. DIE JOGANZEIT (9. JAHRHUNDERT). 


N lange sollte Nara, das im Jahre 710 die erste stándige Hauptstadt Japans 
geworden war, die Residenz der Kaiser bleiben!. Bereits im Jahre 792 hielt 
Kaiser Kwammu (gest. 805) Umschau nach einem Platze für eine Neuanlage. So 
wurde Heiankyo (Kyoto) gegründet, und drei Jahre spáter, im Jahre 795, siedelte 
der Kaiser dorthin über. Sichere Gründe für die Verlegung sind nicht bekannt. Viel- 
leicht sollte die Residenz aus der bedrohlichen Nähe der sieben mächtigen Klöster 
von Nara entfernt werden!, vielleicht war es einfache Neuerungssucht. Nara mochte 
den stets wachsenden Ansprüchen nicht mehr genügen. Vielleicht wollte der Kaiser 
in noch höherem Maße als seine Ahnen die Größe und Pracht der chinesischen Haupt- 
stadt der T’ang (Ch’ang-an) erreichen. Und diese Absicht scheint sogar sehr wahr- 
scheinlich zu sein. Denn die Jögan- oder Köninzeit?, so nennen wir die ersten 
100 Jahre der Heianperiode, steht in noch stärkerem Maße als die Narazeit unter 
dem Zeichen völliger Hingabe an China!. Die chinesische Sprache war die offi- 
zielle Umgangssprache. Sie diente zur Abfassung aller öffentlichen Schriftstücke. 
Wissenschaft war identisch mit dem Studium der chinesischen Klassiker. Nur wer 
chinesische Schrift und Sprache beherrschte, vermochte es in Kyöto zu etwas zu 
bringen. Auf den Soldaten blickte man verächtlich herab. Kurz, es waren alle die 
Ideale maßgebend, die damals Chinas Kultur trugen. Die japanischen Kaiser gingen 
mit gutem Beispiel voran. Von den drei Söhnen des Kaisers Kwammu (782—805), 
die alle drei nacheinander zur Regierung kamen, war Saga einer der besten Kalli- 
graphen seiner Zeit; Junna und Nimmyo, die beiden andern, zeichneten sich als Dichter, 
natürlich in chinesischer Sprache, aus. Man gab chinesische Gedichtsammlungen 
heraus, trug chinesische Kleidung, verlieh den längst verstorbenen Kaisern und den 
überragenden Persönlichkeiten nach chinesischer Sitte posthume Ehrennamen, 











1 Vgl. William Cohn, Einiges über die Bildnerei der Naraperiode. O. Z. LS 300ff. 

2 Jégan ist das japanische Nengö 859—76, Könin das 810— 23, nach denen gerne die 
Periode bis zum Beginn der Fujiwaraherrschaft genannt wird. Bisweilen spricht man auch 
von Ochojidai, d. h. die Periode, in der. die Macht noch in den Händen der Kaiser lag. 
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gründete Universitäten, Schulen und Bibliotheken mit chinesischen Lehrplänen und 
Einrichtungen. Der höchste Stolz wurde darin gesucht, seine Abkunft von fest- 
ländischen Ahnen herleiten zu können. So zählt ein Hofkalender vom Jahre 818 
ein Drittel aller adligen Familien als aus China oder Korea abstammend, auf!. 

Lei Der Buddhismus trat um den Anfang des 9. Jahrhunderts durch die Einführung 
der chinesischen Shingon- und Tendaisekte? in ganz neue Bahnen. Die Shingonsekte 
war es, die eine Unzahl neuer, dem Hinduismus entnommener Gottheiten nach Japan 
führte. Aber nicht nur dies. Das gesamte buddhistische Denken in Japan machte 
durch sie einen Wandel durch. Komplizierte mystische Systeme und Mythologien 
begannen die Priester zu beschüftigen. Eine Fülle neuer geheimnisvoller Zeremonien 
zogen in den Gottesdienst ein. Diese ganze Bewegung wurde in ihren wichtigsten 
Zügen von einer einzigen Persónlichkeit geschaffen, von dem Priester Kükai, der 
unter dem posthumen Ehrentitel Kobo Daishi verehrt wird?. Und seine Wirkungs- 
sphüre ging weit über das Gebiet der Religion hinaus. In Literatur, Kalligraphie, 
Sinologie und in der bildenden Kunst wird er als einer der größten Meister angesehen. 
Ein groBer Kreis von Legenden hat sich um seine Person gebildet und sie in einen 
schwer zu durchdringenden Nebel gehüllt. Folgendes aber dürfte sicher sein: Vom 
Jahre 804—6 hielt er sich hochgeehrt wegen seiner Gelehrsamkeit in China auf. 
Er studierte dort die Lehren der Shingonsekte und verpflanzte sie nach Japan, wo 
sie zusammen mit denen der Tendaisekte (von Dengyo Daishi [Saicho] eingeführt) 
die sechs alten Sekten von Nara zurückdrüngte und alles religióse Leben auf sich kon- 
zentrierte. So erstanden der Kunst eine Fülle neuer Motive. Daß Kobo Daishi ein 
groBer Maler und Bildhauer war, ist wenig glaubhaft. Aber in jedem Fall war er 
einer der größten und fruchtbarsten Anreger, und man geht nicht zu weit, wenn 
man die Kunst des 9. Jahrhunderts als unter seinem Zeichen stehend auffaßt. So 
brachte er aus dem China der späten T'angdynastie neben buddhistischen Handschriften 
eine Reihe von Gemälden und Skulpturen mit, sei es Originale oder Kopien, die dann 
von Bildhauern und Malern fleiBig studiert wurden*. So gründete er einige Tempel, 
die besonders groß und blühend wurden, nämlich den Töji im Jahre 796, das Nanendo 
des Kofukuji 813, gewisse Tempel auf dem Koyasan 816, deren Ausschmückung 
mit Bildwerken, die zum Teil noch heute erhalten sind, natürlich unter Kobo Daishis 
Leitung stattfand’. Kobo Daishis Giki, eine Schrift, die zum ersten Male das spezifische 





! Vgl. Murdoch, History of Japan (Jokohama 1910), S. 227ff.; Florenz, Geschichte der 
japanischen Literatur (Leipzig 1906), S. 125ff. 

? In China Chen-yen-tsung und T'ien-t'ai-tsung genannt. Vgl. über sie Wieger, Buddhisme 
Chinois I, S. 106ff.; Lloyd, The Creed of Half Japan (London 1911), S. 232ff. u. Nanjiö, 
A short History of the 12 Japanese Buddhist Sects S. 68ff. 

` 3 Vgl. Tomeri Tanimoto, Köbö Daishi (Kobe 1909). 

4 Vgl. auch Seigai Ömura, History of Japanese Pictorial Art (Tökyö 1909), S. 18f. 
Einige dieser Werke sind noch heute nachzuweisen. 

5 Noch gróBer war die Zahl der Tempel, für deren Neubau, perenne oder Ver- 
größerung er sorgte. Genannt sei der Jingoji und der Muroji. 
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Äußere einer jeden buddhistischen Gottheit mit ihren Attributen festlegt, wurde 
der wichtigste Wegweiser für eine jede Kunstwerkstätte. Daß Köbö Daishi ein großer 
Kalligraph war, wissen wir mit Sicherheit. Mit Kaiser Saga und Tachibana Hayanari 
bildete er das Trio der drei größten Kalligraphen des 9. Jahrhunderts (sanpitsu). Neben 
Köbö Daishi machten sich um den neu eingeführten esoterischen Buddhismus be- 
sonders verdient Dengyö Daishi (Saichö), der Gründer der Tendaisekte in Japan und 
Erbauer des Enryakuji, Chishö Daishi (Enchin), der 853 auf kaiserlichen Befehl nach 
China ging, der erste Abt des berühmten Miidera, schließlich Jigaku Daishi (Ennin), 
der neun Jahre in China war. Auch diese Priester werden oft in Verbindung mit 
den künstlerischen Bestrebungen der Zeit genannt. 

Die Bedeutung des Buddhismus für die gesamte Kultur des 9. Jahrhunderts 
war im Vergleich zur Narazeit womöglich noch gewachsen. Die Bonzen waren 
Haupttráger und Hauptvermittler der chinesischen Gelehrsamkeit. Fast ausschließ- 
lich aus ihren Kreisen nahm man die Gefahren der Reise nach China auf sich. Bud- 
dhistische Ideen leiteten viele Kaiser, nach kurzer Regierungszeit abzudanken und 
sich in der Abgeschiedenheit der Klóster religiósen und sinologischen Studien zu 
widmen. Riesenhafte Summen spendeten die Herrscher zur Unterstützung der 
Sekten und zum Bau der schön gelegenen Tempel, die allmählich alle Hügel um 
Kyoto herum krónten!. 


2. DIE FRÜHE FUJIWARAZEIT (900—1069). 


Schon das zu Lebzeiten erfolgende Zurücktreten der Kaiser von der Regierung 
hatte die Macht des Thrones zu untergraben begonnen. Um so mehr wuchs der Ein- 
fluß einzelner hoher Würdenträger, deren Amt noch dazu erblich wurde. So gelang es 
einer einzigen Familie, den Fujiwara, alle wirkliche Macht an sich zu reiBen — ganz 
besonders dadurch, daB aus ihren Reihen fast ausschlieBlich die nicht eben geringe 
Zahl der Gattinnen für die jungen Kaiser geliefert wurde. Ihre Mitglieder hatten 
endlich in dem MaBe alle Zügel der Verwaltung in der Hand, daf sie nur den 
Thron besteigen lieBen, wer ihnen gefiel. Unmündigen Kindern wurde die Krone auf 
das Haupt gesetzt, und Regenten aus der Fujiwarafamilie regierten für sie das Land. 
War der Kaiser herangewachsen, so zwang man ihn zur Abdankung und zum Ein- 
tritt in ein Kloster. Kaiser Seiwai (8359—76) stellte den ersten in der Reihe der Kinder- 
Kaiser und sein Grofvater Fujiwara Yoshifusa führte die Regentschaft. Um das 
Ende des o Jahrhunderts wurde das Amt eines Regenten und Stellvertreters 
(Kwampaku und Sessho) ein stándiges?. Und nun begann die sogenannte Fujiwara- 
periode, die für bildende Kunst und Literatur zweifellos eine Zeit hóchster Blüte 
war. Die Kaiser, im allgemeinen gern von den Sorgen der Regierung befreit, wid- 


! Vgl. auch A. Tschepe, Japans Beziehungen zu Japan (Jentschoufu 1907), S. 75ff. Aus der 
Zahl der damals gegründeten Tempel seien noch folgende genannt: Kiyomizudera, Ninnaji, Daigoji. 
2 Vgl. Murdoch, History of Japan S. 235 ff. | 
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meten ihre Tage neben religiösen Übungen vor allem der Kunst und Wissenschaft. 
Und die Fujiwara selbst, nur zu bald der übernommenen Pflichten überdrüssig, 
suchten ihren Hof möglichst prächtig und abwechslungsreich zu gestalten. Kyöto 
sah zwei üppige Hoflager, an denen alle Künste gediehen. Ganz besonders unter 
Fujiwara Michinaga (966—1027), dem Erbauer des einst so hoch berühmten, aber 
der in all seiner Schönheit, mit Malereien und Skulpturen aus jener Zeit geschmückt, 
noch heute steht, stiegen Luxus und Prachtliebe auf das Höchste. 

Der Augenblick ist da, wo Japan beginnt, sich leise auf sich selbst zu besinnen. 
Es mußte so kommen. Daß gerade jetzt die T’angdynastie die letzten Todeskämpfe 
auskämpfte und so China in größter Verwirrung war, ist wohl nicht mehr als der 
äußere Anstoß. Immerhin ist das Datum 895, wo Michizane no Sugawara, der treue 
und gelehrte Minister des Kaisers Uda eine Denkschrift einreichte, ihn nicht als 
Gesandten nach China zu schicken, da dort für Japan nichts mehr zu holen sei, be- 
deutsam als das Datum für das Einsetzen einer neuen Strómung?. Natürlich darf man 
sich die Wandlungen nicht zu durchgreifend denken. Es war eine ganz allmähliche 
Reaktion gegen die Chinabegeisterung. Es galt jetzt, die Fülle des Erlernten, vom 
Auslande Übernommenen, sich recht anzueignen und ihr eine nationale Fárbung zu 
verleihen. Die chinesische Grundlage blieb und erhielt sogar oft neue Stützen. Denn 
von einer vólligen Unterbindung des Verkehrs mit China kann nicht die Rede sein. 
Auch im ro. und rr. Jahrhundert wird von japanischen Reisenden nach China und 
umgekehrt berichtet. Genannt sei nur der fünfjährige, ertragreiche Aufenthalt des 
Priesters Chonen in China (982—87)?. Sicher war aber wenigstens der offizielle 
Verkehr weit geringer geworden. Das Wesentliche aber ist doch, China vermochte 
Japan damals nicht mehr unbedingt zu imponieren. Hier nur eine kurze Aufzáhlung 
der charakteristischen Momente der frühen Fujiwarazeit: Im goldenen Engizeitalter 
(901—22) wird das Kokinshü kompiliert, die erste offizielle Anthologie japanischer 
Gedichte*. Es ist die Zeit der Rokkasen®. Eine japanische Prosa beginnt zu ent- 
stehen und erreicht um das Jahr 1000 ihre höchste Blüte. Das Isemonogatari, das 
Tosanikki, das Murasaki Shikibunikki und vor allem das Genjimonogatari sind schóne 
Proben des neuen Empfindens?. Das Schwert, das so lange vor dem Schreibpinsel, 
die kriegerische Gesinnung, die so lange vor Gelehrsamkeit hatte zurücktreten müssen, 














1 Der Byödöin in Uji war ursprünglich ein Palast. Vgl. Kokka, Heft 289. 

? Vgl. Murdoch, S. 243f.; Seigai Omura, S. 2of. 

3 Auch Chónen brachte chinesische z. T. noch heute nachweisbare Kunstwerke nach 
Japan mit. So eine Buddhafigur (Abb. O. Z. I, S. 433) und eine Rakanserie, die sich heute im 
Seiryoji befinden. Vgl. für Chonens Gesandtschaft die interessanten Auszüge bei Tschepe, S. 88 ff. 

4 Vgl. Florenz, Geschichte der japanischen Literatur, S. 137 ff. 

5 „Die 6 Heiligen des Liedes”, die bald in der Malerei in zusammenhängenden Folgen 
dargestellt wurden, eines der beliebtesten Motive des Jamatoye. 

6 Alle diese Erzählungen sind wiederholt illustriert worden. Aus dieser Zeit selbst sind 
wohl keine Illustrationen erhalten, aber bereits aus der nächsten Periode. Vgl. Florenz, S. 160 ff. 
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kommen wieder zu Ehren, sicher ein Erwachen des alten Japanergeistes. Sogar die 
priesterlichen Kreise werden von der allgemeinen Unruhe ergriffen. Die großen 
Klöster von Nara und Kyöto fechten blutige Fehden miteinander aus!. Das macht- 
volle Aufkommen einzelner Familien, deren Kämpfe untereinander und die teil- 
weise Ausschaltung des Thrones ist gleichsam eine Erneuerung der altjapanischen 
Familienherrschaft im Gegensatz zu dem von China geliehenen Einheitsreich. Auch 
die bedeutsame Rolle, die damals die Frau am Hofe und in der Literatur? spielte, 
entspricht echtjapanischem Sinne eher, als die konfuzianische Zurücksetzung. 

Was das religiöse Leben anbetrifft, so hatten Shingon- und Tendaisekte auch 
jetzt noch das erste Wort. Aber zugleich meldeten sich die Vorboten einer schlich- 
teren kindlicheren Religionsauffassung. Die komplizierten Lehren der beiden Sekten 
mit ihrer Anbetung wüster tantristischer Hindugottheiten waren nicht dazu ange- 
tan, in den einfachen Herzen der eigentlich optimistischen Japaner recht Wurzel zu 
fassen. Priester Genshin (Eshin Sözu [942—1017]) war es, der den Weg fand, die 
Gemüter zu befriedigen. Aus der Tendaisekte hervorgegangen, zog er sich unzu- 
frieden mit ihren esoterischen Lehren, sowie empört über die Korruption unter den 
Mönchen, von ihr zurück und predigte Eigenes. Er wies die Erlösungbedürftigen 
immer und immer wieder auf Amida, den Herrscher des Paradieses, von dem es 
heißt, daß er jeden, der, wenn auch nur einmal, seinen Namen ausspricht, in das 
Paradies des Westens aufnimmt?. Amida wurde der japanischen Volksseele wirklich 
vertraut. Nach ihm und seinem Reiche sehnten sich alle Herzen. Dadurch erhielt die 
Phantasie der japanischen Künstler reichste Anregung. Von nun an wird die Zahl 
der Darstellungen von Amida und seinem himmlischen Gefolge in Bildnerei und 
Malerei fast unübersehbar. Auch Eshin gehört zu den großen religiösen Persön- 
lichkeiten der japanischen Geschichte. Ohne ihn wäre die Gründung der Jodo- 
sekte (von Hönen Shönin im Jahre 1175), die noch bis heute zu den beliebtesten 
Sekten Japans gehört, nie erfolgt. Auch diesem großen Priester und Propagator 
werden viele Malereien und Skulpturen zugeschrieben, wohl kaum in der Meinung, 
daß er sie wirklich geschaffen hätte. Sein Geist spricht aber aus ihnen. Eine An- 
zahl seiner literarischen Werke ist erhalten. 


3. DIE SPATE FUJIWARA- UND HEIKEZEIT (1069—1185). 


Die dritte Periode der Heianzeit führt zu einer weiteren Erstarkung des na- 
tionalen Gefühls. Sie ist das echte Vorspiel zur Kamakuraperiode, die Japans Selbst- 
bewußtsein am schärfsten offenbaren dürfte. Krieg aller Orten. Die Tempel selbst 
glichen mehr Burgen als Andachtsstätten, hielten sich starke Heere, bekriegten sich 
untereinander oder zogen gegen die Machthaber in Kyoto zu Felde. Das 11. und 
12. Jahrhundert waren angefüllt von fortwährenden blutigen, verderblichen Kämpfen, 
an denen sich vor allem der Miidera, die Tempel des Hieisan und die von Nara be- 


(04 Vgl. Murdoch, S. 266ff. 2 Vgl. Florenz, s. 197ff. 3 Vgl. Lloyd, S. 271 ff. 
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teiligten. Es war die Zeit der Priester mit Panzer und Schwert!. Und dennoch, wie 
sehr auch die Bonzen in den Wirren der Zeit nur zu oft alles geistige Streben, ja 
Schreiben und Lesen vergassen, die Kunst gedieh. Überliefert ist u. a. die ungeheure 
Zahl von Kunstwerken aller Art (darunter ein Riesenbuddha von 32 Fuß, einer 
von I6 Fuß Höhe, 3150 lebensgroße, 2930 dreifußhohe Figuren), die Shirakawa 
(gest. 1129), der Ménchkaiser, für die Klöster und Tempel stiftete. Das in Gold- 
lack und Perlmuttereinlagen strahlende Konjikidö (vollendet 1126) des damals aus 
vierzig Gebäuden bestehenden Chüzonji, hoch im Norden Japans, zeugt noch heute 
von den kunstfrohen Tagen der späten Fujiwarazeit?. 

Überhaupt, dem wüsten Kriegstreiben ging reiches religiöses Leben nebenher. 
Eine neue religiöse Gesinnung hatte schon mit Eshin Sozu im Protest gegen Shingon- 
und Tendaisekte eingesetzt. Nun kristallisierte sie sich in neuen Sekten, die zwar 
ihre Wurzeln in China hatten, aber in der Einfachheit ihrer Lehren offenbar stärker 
dem japanischen Empfinden entsprachen als die früheren. Ryönin Shönen gründete 
1124 die Jüzünembutsushü und Honn Shonen (Genkü) 1174 die Jodoshü — noch 
heute lebenskráítige Religionsgemeinschaften Japans. Beide Sekten schrieben die 
Amidaverehrung auf ihre Fahnen. Bis auf die heutige Zeit spielen die Amidasekten 
die größte Rolle im religiösen Leben der großen Masse. Der Chionin in Kyoto 
wurde von Genkü erbaut*. 

Gegen die Macht der Fujiwara begannen nun Widerstände aufzutreten, die all- 
mählich den vollkommenen Ruin dieser stolzen Landesverweser herbeiführten. Die 
Tempel ignorierten die Zentralregierung. Die Kaiser suchten sich gegen die Vor- 
mundschaft der Fujiwara aufzulehnen, und wenn sie Hilfe brauchten, legten sie 
ihre Angelegenheiten nicht selten in die Hände anderer Familien des Landes. Am 
folgenschwersten für die Fujiwara sollte das Aufkommen der Taira- und Minamoto- 
familien werden. Ihre Kämpfe gegen die Fujiwara und untereinander um Ruhm 
und Einfluß trugen nicht wenig dazu bei, Japan unter die Herrschaft des Schwertes 
zu bringen. Damals war es nicht zum wenigsten, wo alle die Ideale von Vasallen- 
treue und Kriegsehre, aber auch Hinterlist und Grausamkeit, in den Herzen der 
Japaner heimisch wurden. Die blutigen Kämpfe zwischen den Taira und Minamoto 
boten der Kunst und Literatur, besonders der folgenden Kamakuraperiode, einen 
unerschópflichen Motivschatz. In ihrer Darstellung wurden die Japaner die kraft- 
vollsten Schlachtenmaler, die die Welt kennen dürfte. Außenprovinzen waren der 
Schauplatz, wo die kommenden Herren sich ihre Kriegserfahrung errangen und 
sich kriegsgewohnte Heere schufen. Hier konnten sie um so ungezwungener vor- 
gehen, als die verwóhnten Kyotoer selten selbst als Gouverneure nach den unkom- 
fortablen Grenzen abgingen, sondern alle Arbeit dort heimischen Stellvertretern über- 





1 Vgl. Murdoch, S. 29of. ? Vgl. Murdoch, S. 279. 
3 Vgl. Kosaku Hamada, The Konjikidö of the Chüzonji Temple (Kokka, Heft 219). 
4 Vgl. Hans Haas, „Amida Buddha unsere Zuflucht”? (Leipzig 1910). 
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lieBen. Die Revolte Taira Masakados vom Jahre 938 hatte den Grund zur Macht 
des Tairahauses gelegt, der neunjährige Krieg, der 1055 begann, diente dem Ruhm 
der Minamoto, der von dem dreijáhrigen Krieg in Mutsu 1085—87 nur befestigt 
wurde. Die späteren Kriege von Hogen und Heiji zeigten wieder die Taira auf der 
Hóhe ihres Ruhmes, der aber mit der berühmten Schlacht von Dawoura im Jahre 
II85 ein so schnelles Ende fand. Nur 3o Jahre sollten sich die Taira der unum- 
schránkten Vorherrschaft in Japan erfreuen. Diese 30 Jahre, die Heikeperiode, waren 
für die Kunst außerordentlich fruchtbringend. Denn die neuen Machthaber verloren 
nur zu bald die Strenge und Kriegstüchtigkeit, die sie stark gemacht hatten, und 
folgten den Spuren der üppigen Herren von Kyoto. Ja, sie suchten den Glanz des 
Fujiwarahofes noch zu überbieten. Und das war es, was zum guten Teil ihren 
Sturz herbeiführte!. 

In solchen kriegerischen Zeiten muBte es mit der Frauenliteratur zu Ende gehen. 
Mánner beginnen die bedeutungsvollen Erlebnisse auf dem Schlachtfeld zu schildern. 
Der historische Roman kommt auf, in kráftiger japanischer Prosa geschrieben, eine 
unerschópfliche Fundgrube für die Kunst, der spannende Ersatz der trockenen 
Chroniken nach chinesischem Vorbilde. Realistische Tendenzen beginnen sich in 
allen Zweigen der Kunst zu regen. Malerschulen konsolidieren sich, Künstlerper- 
 sónlichkeiten werden immer faßbarer. Es setzt die Blütezeit des sogenannten Jamatoye 
und der Niedergang der altbuddhistischen Kunst, besonders der Bildnerei ein. 


! Vgl. Murdoch, S. 274ff. u. S. 292ff. Vgl. auch Kösaku Hamada, The Heike and the 
Fine Arts (Kokka, Heft 204). 


MISZELLEN. 


PHILOSOPHY OF THE SADANGA OR THE SIX LIMBS OF 
INDIAN PAINTING. 


I * Rasa" which is the Great Taste and ‘‘Chhanda” which is Rhythm, we get the follow- 
ing Eight instead of six limbs for our art of Painting. 

a) Rasa, The Great Taste. 1. Chhanda, Rhythm: 1. Rupabhedä, Difference of visual forms 
and the knowledge of appearances; 2. Pramánáni, correct perception, proportions, measure and 
structure of forms; 3. Bhäva, Idea, action of feelings on forms; 4. Lavanya Yojanam, Infusion 
of grace and artistic quality; 5. Sádrisya, Similitude; 6. Varniká-bhanga, artistic manner of 
using the brush and colours. 

As I hope to publish a fuller account of the above eight Laws of Painting soon, I will in the 
present article restrict myself to the limit of pointing out the great similarity of thought in 
India and China with reference to the philosophy of the two sets of art-canons now before us. To 
facilitate clear explanation, the art of Japan as influenced by the older chinese art-philosophy will 
give us more help than the art of China itself. 

Let us first of all take Rasa or the great taste. Mammata Bhatta, the author of Kávyaprokash, 
defines Rasa as the great taste ‘‘Brahmasvadamiva anubhávayan" i. e., as if elevating our spirit 
by giving it a taste of greatness. We find that Ki in of the Japanese art conveys the same idea as 
this Rasa — “Ki in, that indifinable something which in every great work suggests elevation of 
sentiment, nobility of soul" (Vide Page 83, On the Laws of Japanese Painting by Henry P. Bowie). 

Besides it is said of Rasa that ''Sa cha na Kárya, napi gnápya" it can neither be demonstrated 
nor defined, produced or expressed, according to the author of Kávyaprokash, Rasa is felt, as if 
palpitating before us: — ''Pura iva Parisphuran", as if entering and filling our heart: — ‘‘Hridaya- 
miva Prabisan", permeating our whole body: — ''Sarvánginamiva álingan", as if causing every- 
thing else to vanish altogether: — ''Anyat sarvamiva — Tirodadhat". Speaking about the Ki in 
of Japanese art Mr. Bowie has said — ''From the earliest times the great art-writers of China and 
Japan have declared that this quality . .. can neither be imparted nor acquired (Sa cha na Kárya, 
nápi gnáphya). It is akin to what the Romans meant by divinus afflatus, that divine and Vital 
breath which vivifies... the work and renders it immortal" — (Hridayamiva prabishan etc.). 

After the Rasa comes **Chhanda" or Rhythm. Chhanda literally means that which gives 
álhada" eletion (vide Sabdakalpadruma). Chhanda is that which makes everything move rhyth- 
mically in joyous exultation therefore chhanda in one sense is Hládini skati. In the second 
chapter, sloka 59 of Panchadasi sakti is mentioned as moving the otherwise inactive spirit: 

*Satvattamásrita sakti kalpayet sati vikriya Varna bhittigatá bhittau Chitram náná- 
vidham yathá". | 

Satvá (the spirit) remains passive untill Sakti resting on it transforms and gives it movement. 
Like this white wall the spirit is colourless, motionless. Sakti is the multicoloured picture resting on 
a white wall. As these paintings give life and movement to the otherwise dead wall, so the colour- 
less and motionless Satvá is made to appear as moving and living by the power of this Sakti which 
gives movement and colour and form. Acting on Sat (spirit) the Sakfi creates Rhythmic and 
living movement. 

1 Conf. O. Z. III p.202. 
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"Hládinyá Sambit alistya Sacchidánanda Isvra" adhering to the Rhythmic stimulation of 
Hládini Sakti, Isvara is existent, exultant, active and moving. The great spirit which is inactive 
and invisible, Set, appears as chit and dnanda, moving and living, eleted as it were by the rung 
influence of Hlädini Sakti (Rhythmic and living stimulus). 

In fact Chhanda (Rhythm) is the life-movement (chit) and the Eletion (änanda) of the spirit 
(Sat). The explanation given bay Mr. Okakura of the first canon oft the Chinese Painting un- 
mistakably suggests Chhanda or the Hlädini Sakti. 

“The life movement of the spirit through the Rhythm of things... The great mood of the 
Universe moving hither and thither amidst the harmonic laws of matter which are Rhythm". 
(Vide Page 52, Ideals of the East, Okakura.) 

Law of Sei do of Japanese art probably means our Chhanda or Chand... ‘This is one of the 
marvellous secrets of Japanese painting handed down from the great Chinese painters and based 
on the psychological principle matter responsive to mind”. — (Vide Page 78, On the Laws of Japa- 
nese Painting, Henry P. Bowie.) 

Now we come to Rupabheda, difference of visual forms and the knowledge of appearances, 
the first of our Six limbs of Painting. It is stated in Panchadasi, Chapter 6th, Sloka 5 that 

"Brahmádyá stambha paryantá Praninotra jadáapi, Uttamádhama bhávena vartante 
Patachitravat”. 
All forms great or small living or non-living are grouped throughout the universe according to the 
hierarchy of things. 

This thougth of the Vedanta is repeated in the Chinese 5th cannon of Painting. 

“Disposer les lignes et leur attribuer leur place hierarchique" (Vide Page 89, La Philo- 
sophe de la nature dans l’art de l’Extrême Orient, Petrucci). 

“Composition and subordination or Grouping according to the hierarchy of things." (Vide 
Page 12, The Flight of the Dragon, L. Binyon.) 

According to the Upanisads formless one is revealed to us in the following different manner: — 
*Yathádarse tathátmani, Yathá Svapne tathá Pitriloke Yathápsupariva dadrise ththá 
Gandharvaloke Cháyátapayoriva Brahmaloke" (Kathopanisad). 

Within the Átma (soul) he is revealed as in a mirror, in the world of Pitris (ancestors) as 
merged in dreams and imagination, in the world of Gandharvas (celestial musicians) he appears 
rhythmically vibrated as if seen on the face of moving waters, and in this Brahma Loka (Highest 
to the lowest-heaven) he is revealed through the contrast of shade and light. 

*He is revealed in the soul as in a mirror," — this idea of the Upanisads is echoed in the Ja- 
panese art philosophy by the word shaz... ‘They paint what they feel rather than what they see 
but they first see very distinctly" (as if mirrored in the soul) (Vide Page 8, On the Laws of Japa- 
nese Painting Henry, P. Bowie.) 

* Revealed through the contrasts of Light and shade" — this idea was more clearly defined 
by the Philosophy of the Jivátmá and Paramátmá where the two were described as a pair of 
“Suparna” Birds living in the same tree one active and eating of the fruit of enjoyment, and the 
other without eating without enjoying sits inactive facing his companion. The Law of In Yo in 
the Chinese and Japanese art exactly corresponds to the above doctrine of Vedanta. “In Yo. 
requires that there should be in every painting the sentiment of active and passive, light and shade 
(Cháyá and átap) ... The term In Yo originated in the earliest doctrines of chinese philosophy 
and has always existed in the art language of the Orient. It signifies darkness (In) (Cháyá) and 
light (Yo) (ätap) negative and positive, female and male (Prakriti and Purusha), passive and active 
(as the two “Suparna” Birds) ... Two flying crows, one with its beak closed, the other with its 
beak open... or two dragons one ascending to the sky the other descending to the ocean... P 
(Vide Page 48, On the Laws of Japanese Painting, Henry P. Bowie. 

The second Law of our six limbs of Painting gives us Pramánáni: — correct perception, pro- 
portion, measure and structure of forms. Pramá not only determines the length and breadth of a 
thing but also tells us how far or how near the thing is. This law of Pramá is practically the same 
as the En Kin of the Chinese art- philosophy... ''So far as the perspective is concerned, in the 
great treatise of Chu Kaishu entitled “The Poppy garden art conversation”, a work laying down the 
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foundamental laws of landscape painting artists, are specially warned against disregarding the 
principle of perspective called En Kin meaning what is far and what is near." (Vide Page 8, On 
the Laws of Japanese Painting, Henry P. Bowie.) 

Now about ''Byngya" (suggestiveness) which is one of the qualities of Bháva (action of 
feelings on forms) and which takes the third place in our six limbs of Painting. 

In the first chapter of Kávya prakash Mammata Bhatta says: — 

“Sabdachitram báchyachitram abyngyam :u abaram smritam" all representations be they 
given through the means of sounds, or through the means of words are inferior representations 
unless there is Byngya (suggestiveness) in such representations. 

In the Japanese art language this principle of Byngya is called Yukashi . . . "Such suggestion 
or stimulation of the imagination is called Yukashi .. ." (Vide Page 47, On the Laws of Japanese 
Painting, Henry P. Bowie.) 

Thus the Ethics of Indian Philosophy and Art even in their minutest details are echoed and 
reechoed by the six canons of Chinese Painting which compared with the perfect planing of the 
Indian six limbs of Painting appear to be more or less loosely strung, showing little unity of the 
six as a whole. As far as could be judged from translation, many subordinate things such as the 
copying of classic models, finish etc., are there simply to fill up gaps as it were and to make the 
number of the Chinese art canons come up to six. 

The want of cohesiveness between each of its component parts as well as the unity of the 
thing as a whole, also the lack of any well arranged plan in the composition of the six Chinese 
canons lead us to believe that at the time when Hsieh Ho was laying down the six canons of 
Chinese painting much of the art philosophy as contained in the original six limbs of Indian Pain- 
ting was lost to China or only imperfectly remembered by art writers of the age. 

Abanindro Nath Tagore (Calcutta). 


BESPRECHUNGEN. 


CHINESISCHE NOVELLEN, deutsch von 
PAUL KÜHNEL Georg Müller, München 


1914. 


Dieses ist der zweite Band der ,,Meisterwerke 
Orientalischer Literaturen‘ in deutschen Origi- 
nalübersetzungen herausgegeben von H. von 
Staden, daher wohl die arabischen Randleisten 
auf dem Titelblatt, die zu dem Inhalt nicht ganz 
passen. Die Novellen sind bis auf eine dem 
Tchin-ku tchi-kuan entnommen und nach der 
Versicherung des Übersetzers möglichst wort- 
getreu aus dem chinesischen Texte übertragen, 
die geistreichen, wenn auch etwas freien Über- 
setzungen des d'Hervey-Saint-Denys sollen nur 
soweit nótig herangezogen sein. Haben wir es 
wirklich mit einer Originalübersetzung zu 
tun? Eine Vergleichung mit dem franzósi- 
schen und chinesischen Texte zeigt uns, daß 
Kühnel im allgemeinen fast wórtlich nach dem 
Französischen übersetzt und sich um das chi- 
nesische Original wenig kümmert. Nehmen 
wir beispielsweise die erste Novelle ,, Der Gim- 
pelfang'' S. 287. Dort heißt es im Chinesischen: 
XAT.ES RAE ICBM „Imallgemeinen pflegt 
auf Erden der Mann zu begehren, die Frau zu 
lieben. Das nennt man sinnliche Leidenschaft“. 
D'Hervey: En général, dans ce monde l'homme 
désire, la femme aime, et de la nait ce souffle 
de sensualité qu'on appelle la galanterie. 
Kühnel: ,, Auf dieser Welt hinieden ist es 
eine allgemeine Erscheinung, daB der Mann 
begehrt, das Weib liebt, und daraus entsteht 
jener Hauch von Sinnlichkeit, den man Galan- 


terie nennt. " Weiterhin: 38/875 MAMASA 
THE). „Es gab, wie man sich erinnert, 
einen Mann in Peking, welcher sich von seiner 
Frau ernähren ließ.“ D’Hervey: Il y eut 
jadis à la capitale, on s'en souvient, un vilain 
personnage bien connu pour exercer cette 
industrie". Kühnel: „Es gab ehemals in der 
Hauptstadt, wie man sich erinnert, eine gar- 
stige Persónlichkeit, die dafür bekannt war, 


diesen Industriezweig zu pflegen." Weiter: 
Ru HAE URGE EX HAT Er rief: 
Ich will vorláufig noch diesen Eselskopf 
auf dem Halse lassen, aber ihm eine Tracht 
Prügel geben, die er fühlen soll." D'Hervey: 
Tiens bien cet àne par le cou, crie-t-il à sa 
femme; je vais du moins lui faire sentir la 
vigueur de mon bras‘. Kühnel: ,, Halte diesen 
Esel gut um den Hals fest,“ ruft er seiner Frau 
zu, „ich will ihn wenigstens die Kraft meines 
Armes fühlen lassen.“ Stellen, welche d’Hervey 
ausläßt, hat der Verfasser selbst übersetzt oder 
sich von anderen übersetzen lassen. Es würe 
nicht ausgeschlossen, daß im vorigen Jahre 
zwei deutsch sprechende Chinesen, welche in 
Berlin Novellen derselben Sammlung für ein 
literarisches Unternehmen übersetzten, mit 
dem Verfasser in Verbindung standen. Auch 
diese Übersetzungen sind ganz freie Para- 
phrasen, die nur den Gedankengang, aber nicht 
den Charakter des Originals genau wiedergeben. 
Daß dem Verfasser das Chinesische und die 
Realien ziemlich fern liegen, ersieht man aus 
manchen Fehlern, welche leicht hätten ver- 
mieden werden können und die d’Hervey nicht 
gemacht hat. Aus dem Hexameter: „Häufig 
erschienen zerlumpte Gestalten als Priester des 
Tao“ (S. 32) erkennt man, daß Verfasser Tá-o 
liest statt Tau. Tschun-yun und Tsiu-yue 
(S. 40) müßten Tschun-yün und Tschun-yüe 
geschrieben sein. Der Name Pan-kien-scheng 
macht ihm große Schwierigkeiten; einmal 
nennt er ihn Pan-schien-keng (S. 38), ein an- 
deres Pan-schen-kieng (S. 67) und wiederholt 
spricht er von Herrn Pang. Eine Provinz Sung- 
kiang (S. 41 u. 75) hat es niemals gegeben; es 
ist eine bekannte Stadt bei Schanghai. Ebenso 
gibt es keinen hochgestellten Staatsmann Tso 
Teng-tung (S. ı), sondern nur einen Günstling 
Teng-tung, Tso ist Teil des Verbums tchiao- 
tso heißen‘. Der Titel der Novellensamm- 
lung Lung-tu kung-an bedeutet nicht: ‚Im 
Namen des Kaisers gerecht entschiedene Ju- 
stizfälle‘‘ sondern ,,Justizfülle des Lung-tu“. 
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Dies ist der Beiname des Richters Pao-kung, 
welcher Mitglied des Lung-tu Sekretariats war. 
Warum übersetzt Verf. die einfachen Worte 
wu-tsch’ang „mein Herr“ mit ,,Euere Herr- 
lichkeit?‘ Seine Abhängigkeit von seinen 
europäischen Gewährsmännern erhellt aus 
dem Ausdruck Kanga (Holzkragen) nach der 
italienischen Übersetzung von Puini, da man 
allgemein Kung sagt. Solche Ausstellungen 
ließen sich noch manche machen. 

Da es deutsche Originalübersetzungen chine- 
sischer Novellen nicht gibt, so ist die vorlie- 
gende trotz ihrer Mängel nicht ohne Wert. 
Sie macht uns mit dem Inhalt einiger sehr 
lesenswerter chinesischer Erzählungen, wenn 
auch in etwas französischer Form, bekannt. 
Es ist beschämend für die deutsche Wissen- 
schaft, daß wir von den Erzeugnissen der 
schönen Literatur fast nur Übersetzungen 
zweiter Hand haben. Die jüngeren Sinologen 
sollten sich mehr als bisher diesem interessan- 
ten Zweige der chinesischen Kultur widmen, 
an welchem die älteren Chinaforscher von Ruf 
meist stolz vorüberzugehen pflegen. 

A. Forke. 


RAPHAEL PETRUCCI: LES PEINTRES 
CHINOIS. Etude critique, illustrée de 24 
planches. Paris, Henri Laurens éditeur. 


Das hübsch ausgestattete Büchlein ist in 
einer Serie von Künstlermonographien erschie- 
nen, die sich an ein breiteres Publikum wenden. 
Es enthält zunächst einen allgemein gehaltenen 
Abschnitt zur Einführung in die Eigenart der 
chinesischen Malerei und sodann eine breiter 
ausführende Darstellung, die ein Bild der Ent- 
wicklungsphasen dieser Kunst von ihren An- 
fängen bis auf unsere Tage geben will. Aus 
dem Ganzen atmet die Begeisterung des For- 
schers wie des Sammlers für eine Kunstwelt, 
die sein höchstes Interesse besitzt. Ein ver- 
ständnisvolles Eindringen in das Wesen einer 
fremden Kultur spricht sich in einer tempe- 
ramentvollen und sehr kultivierten Sprache 
aus, deren Schwung das Interesse des Lesers 
gerne folgt. 

Man wird von einer popularisierenden und 
zusammenfassenden Schrift keine wesentlich 
neuen Resultate erwarten. Es ist aber doch 
der Tatsache zu wenig Rechnung getragen, 
daß unsere Kenntnis chinesischer Werke, die 
älter als die Mingdynastie sind, und ebenso 
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unser historisches Wissen von der Kultur der 
Chinesen noch ein sehr begrenztes und lücken- 
haftes ist, und daß darum aus wenigen Prä- 
missen allgemeine Folgerungen nur mit der 
größten Vorsicht zu ziehen waren. Petrucci 
kombiniert zu viel und zu rasch. Literarische 
Nachrichten über den Stil eines Malers können 
nicht die Anschauung beglaubigter Werke er- 
setzen, späte Kopien und schlechte Fälschungen 
ebensowenig, und aus der philosophischen 
Grundstimmung einer Epoche ist das beson- 
dere Formungsgesetz eines künstlerischen Stils 
nicht ohne weiteres ableitbar. Die abkürzende 
und vereinfachende Bezeichnungsweise der 
Tuschemeister unter der Sungdynastie ist durch 
die Eile der Arbeit unter der Drohung der an- 
stürmenden Barbaren, durch die Ahnung eines 
kommenden ungeheuren Zusammenbruchs 
kaum erklärt. Gedankengänge einer kultur- 
historisch phantasierenden Kunstbetrachtung, 
die längst überwunden ist. Und wieder finden 
sich viele bestimmte Behauptungen, die ent- 
weder irrig sind oder für die ich eine Quelle 
nicht finden kann. Was hat das Sehen mit 
einem oder mit beiden Augen mit dem fun- 
damentalen Unterschied europäischer und chi- 
nesischer Perspektive zu tun? Streiten nicht 
alle Nachrichten gegen die Behauptung, die 
älteste Bildnismalerei der Chinesen sei eine rein 
handwerksmäßige gewesen? Woher weiß Pe- 
trucci, daß die buddhistische Kunst in der Ge- 
stalt, wie sie nach China kam, in den Oasen- 
stádten von Turkestan sich konstituiert habe? 


. Wie kommt er zu der Annahme, Wang Wei 


habe als erster das Prinzip der Luftperspektive 
angewandt, daß die Ferne in bläulichen Tönen 
erscheint? Wissen wir, daß derselbe Wang Wei 
Landschaften in dem sogenannten Luo-tsing- 
Stil gemalt hat, weil eine angebliche und áuBerst 
freie Kopie nach seinem Wang-ch'uan-t'u in 
dieser Weise ausgeführt ist? Ist es wahr, daB 
die sog. Mo-ku-tu-Malerei eine Manier, die 
Hsü Ch'ung-ssu (10. bis 11. Jahrh.) für die 
Blumenmalerei aufgebracht haben soll, in der 
Yuanzeit allgemein für alle Darstellung auf- 
gekommen und im Schwange gewesen sei? 
Woher weiß Petrucci von einem tiefen Verfall 
des Buddhismus wáhrend der Mingzeit, woher 
von dem Verfahren eines sog. akademischen 
Malstils dieser Epoche, das eine reine Konstruk- 
tion zu sein scheint? Und ist es wirklich ge- 
wiB, daB die europáische Anregung, welche die 
Jesuitenmaler nach China brachten, völlig wir- 
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kungslos und ohne Spuren geblieben ist? Da 
der Autor die Quellen seines Wissens nicht 
angibt, so kann man nur annehmen, daß sie, 
wie bei den chinesischen Meistern selber, aus 
der Inspiration ihm zugeflossen sind. Kunst 
und Wissenschaft gehen hier aber zweierlei 
Wege. 

Was die beigegebenen Bildtafeln angeht, so 
wäre größere Vorsicht in der Auswahl wie in 
der Bestimmung wohl ebenfalls nützlich ge- 
wesen. Einige interessante Werke aus Pariser 
Privatbesitz werden abgebildet, aber die meisten 
sind viel zu früh angesetzt und es fehlt eine 
größere Zahl von Dingen ohne jede Qualität 
leider nicht, von denen die Mehrzahl der 
Sammlung des Autors selber angehört. Das 
Priesterbildnis der Sammlung Riviere ist in 
seiner jetzigen Gestalt wohl überhaupt nicht 
asiatisch. 

Alles in allem: ein sehr lesbares Büchlein, 
das zur ersten Einführung in die Materie wohl 
geeignet, aber durchaus nicht in allen Einzel- 
heiten zuverlässig ist. 

Otto Fischer (Göttingen). 


DAI NIHON, Betrachtung über Groß- 
Japans Wehrkraft, Weltstellung und Zu- 
kunft von KARL HAUSHOFER, König- 
lich bayerischem Major. Von 1908 bis 1910 
vom bayerischen Generalstab nach Japan 
kommandiert. Mit drei Karten. Berlin 


1913. Ernst Siegfried Mittler & Sohn. 


Königliche Hofbuchhandlung Kochstr. 68 
bis 71. XVII und 375 S. M. 8,50, 
gebunden M. ro. 


Seitdem Lord Curzon, der spütere Vizekónig 
von Indien, nach dem japanisch-chinesischen 
Kriege seine politische Studie ,, Problems of 
the Far East‘‘ veröffentlicht hat, ist keine auf 
unmittelbarer Anschauung beruhende und zu- 
gleich großzügige Erörterung über die sich 
vollziehenden Veränderungen und die Zukunfts- 
fragen an der Westküste des Großen Ozeans 
erschienen, die man mit dieser Darbietung 
eines bayerischen Artilleriemajors vergleichen 
könnte. Mit Sympathie und Einsicht werden 
darin zunächst die natürlichen, sozialen und 
moralischen Grundlagen der japanischen Wehr- 
kraft aufgedeckt, die als Erklärung für den 
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Sieg über die russische Großmacht in Betracht 
kommen können. Daran schließen sich vom 
5. bis zum 1o. Kapitel Abschätzungen der wirt- 
schaftlichen Folgen des Krieges unter Berück- 
sichtigung der Tätigkeit der Regierung und des 
Erfolges für die höheren Staatszwecke. Dann 
folgen, mit Japan beginnend, die hochpoliti- 
schen Betrachtungen, die dem Verfasser be- 
sonders am Herzen liegen. Ob die gewonnenen 
Etappen im Sinne des Ausbaues der Wehrkraft 
als Aufstellungen für die Abwehr oder als Vor- 
werke und Sprungbretter für weitere Er- 
oberungen benutzt werden sollen, ist das Leit- 
motiv der Kapitel 11—13. Dabei kommen 
naturgemäß die Schranken der japanischen 
Machtmittel zu Wasser und zu Lande, die Un- 
zulänglichkeiten des Menschenmaterials, mit 
denen die japanische Kolonialpolitik zu rech- 
nen hat und das unklare Verhältnis zu der 
chinesischen Verwaltung in der südlichen 
Mandschurei zur Sprache. Wahrhaft welt- 
politisch werden dann die Betrachtungen in 
Kapitel 14—19. Das weite Ausgreifen der 
japanischen Auswanderung und der Wider- 
stand, den einige Wirtsvölker den unliebsamen 
Einwanderern entgegensetzen, bildet den Aus- 
gangspunkt zu Betrachtungen über die Rei- 
bungsfláchen mit den Nachbarn, die bewuBten 
und unbewußten Spannungsverhältnisse, die 
sich in der augenblicklichen Situation über dem 
Pazifischen Ozean und seinen Randlündern 
gewitterschwanger zusammenballen und über 
die Nachteile, die aus der Teilnahmslosigkeit 
Mitteleuropas für ostasiatische Fragen bereits 
fühlbar sind oder drohen. Als größter Einsatz 
in dem Spiel der Mächte erscheint dabei das 
verteidigungslose, von einer schweren Krisis 
heimgesuchte China mit seinen Außenländern, 
als größte Gefahr für Japan die rücksichtslose 
Expansionsbegierde der in den Vereinigten 
Staaten ausschlaggebenden Faktoren. Den 
Japanern vindiziert der Verfasser einen aus 
den Gewohnheiten ihrer Rasse erklürlichen 
Zug nach dem Süden über die ganze Insel- 
welt der ostasiatischen Randmeere mit dem 
lockenden Preis Niederlündisch-Indiens. Als 
dabei interessierte Gegenspieler, die mitzuwir- 
ken befühigt sind, erscheinen dem Verfasser 
die Großmächte Rußland, die Vereinigten 
Staaten, Großbritannien, Deutschland und 
Frankreich, aber auch die passive Resistenz 
der chinesischen Handelswelt, die ihre Macht 
durch Boykottierung der ihr angebotenen 
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Waren fühlbar machen kann. Der amerika- 
nisch-japanische Gegensatz wird als die Haupt- 
spannung der großen Politik aufgefaßt und in 
seiner Tiefe auf die Unvereinbarkeit alter, 
aristokratischer Kultur mit der rücksichts- 
losen, demokratischen Entwicklung des óffent- 
lichen Lebens in Amerika zurückgeführt. Dann 
folgt ein SchluBkapitel , Wege westöstlicher 
Verstündigung'', das sich an die Japanresiden- 
ten wendet und ihnen gute Ratschlüge für die 
Berücksichtigung und Beurteilung japanischer 
Umgangsformen im persönlichen Verkehr er- 
teilt. — Aus dieser Inhaltsübersicht geht die 
aktuelle Bedeutung der ,,Betrachtungen'' her- 
vor, die uns der Verfasser bietet. Sie beziehen 
sich auf das Stadium, das mit der formellen 
Annexion Koreas, mit dem durch die Unge- 
schicklichkeit des Staatssekretürs Knox her- 
beigeführten japanisch-russischen Einverneh- 
men und mit der Einführung der Republik 
in China herbeigeführt worden ist. Zugleich 
spielte auch der scheinbar gesicherte Erfolg 
der pazifistischen Tendenzschrift (,,Die große 
Illusion‘‘) von Norman Angell hinein, der durch 
das neue Wettrüsten Frankreichs und Deutsch- 
lands und durch die erhóhte Rekrutierung in 
Ósterreich-Ungarn bereits als illusorisch er- 
wiesen ist. Aber wir werten an dieser Stelle 
die Darlegungen des temperamentvollen Ver- 
fassers nicht als publizistische Tat, der wir 
namentlich in den Kreisen der über auswärtige 
Politik schreibenden Gelehrten und Journa- 
listen die größte Wirkung wünschen, sondern 
als Anschauungsmaterial für ostasiatische Ver- 
hältnisse und als Belehrung und Anregung für 
Kenner Japans. Da heben wir es als ein be- 
sonderes Verdienst des welterfahrenen und 
realpolitisch interessierten Militärs hervor, daß 
er auch für die aus der Kunst und Poesie her- 
vordringenden Kraftquellen des japanischen 
Volkes ein so feinsinniges Verstündnis hat. 
Die kurzen Charakteristiken des japanischen 
Landschaftsbildes und der klimatischen Ein- 
wirkungen auf das Seelenleben sind sorgfältig 
beobachtet und werden mit der Zuversicht, 
die in Herders Zeiten selbstverständlich war, 
jetzt aber als ,,Mystizismus'' gilt, als Kausal- 
grund der Erscheinungsformen des japanischen 
Volkscharakters ausgedeutet. Bei der Analyse 
der Rassenmischung wird dem malaiischen 
Bestandteil die Anlage zu höherem Schwung, 
genialer Schópfungskraft und aggressiven 
Schneid zugeschrieben, für die der Verfasser 
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besondere Bewunderung hegt. Allerdings er- 
scheinen bei der Gegenüberstellung von Sat- 
suma- und Choshinmännern die Rollen ge- 
rade umgekehrt verteilt als bei Rathgen und 
in den communis opinio der Japanresidenten. 
Bei der Zeichnung physiognomischer Typen, die 
bis zur Portrütühnlichkeit der ungenannten, 
aber dem Kenner leicht ersichtlichen Modelle 
gelungen sind, wird dem Durchschnitt der japa- 
nischen Männergestalten wohl absichtlich stark 
geschmeichelt, um landläufigen Vorstellungen 
entgegenzuwirken. Am ausführlichsten sind 
aber die Einzelheiten, durch die die unwägbaren 
seelischen Werte, die sich das heutige Japan aus 
seinem erst vor 40 Jahren abgeschlossenen Feu- 
dalzustande bewahrt hat, veranschaulicht wer- 
den. Das Land, in dem fast 7 Jahrhunderte lang 
der Kriegerstand, seine Ehre und seine Berufs- 
pflichten so beispiellos im Vordergrunde stan- 
den, hat natürlich in dem großen Kriege gegen 
Rußland, der zugleich eine nationale Wieder- 
geburt bedeutete, vieles hervorgebracht, was 
ein tatenfrohes Soldatenherz erfreuen muß. 
Da gerade auf diesem Gebiete die Beobach- 
tungsgelegenheit des Verfassers besonders 
günstig war, so geht der Mund oft dessen über, 
dessen das Herz voll ist, und es fallen auf an- 
dere Länder und andersartige Entwicklungen 
Seitenblicke, die von keiner Sympathie zeugen. 
Aber auch für die Gebräuche des Alltagslebens, 
für die allgemeine Verbreitung der nationalen 
Kultur, für die Lebensklugheit der gesellschaft- 
lichen Verkehrsregeln in Japan bringt der Ver- 
fasser aus seiner persónlichen Erfahrung man- 
ches hübsche Anschauungsmaterial. Seine leb- 
hafte Schreibart, sein das Beobachtete scharf 
nachzeichnendes und dabei doch von Phantasie 
und Mitgefühl beschwingtes Talent zum Schrift- 
steller, die glückliche Wahl der Vergleiche und 
der Freimut des Urteils geben den Augenblicks- 
bildern und Reflexionen, die sich in allen Teilen 
des Buches finden, erhóhten Reiz. Als Unter- 
ton ist immer die Warnung vor pazifistischen 
Táuschungen, bequemem Schlendrian und tra- 
ditionellem Scheuklappentum durchzuspüren. 
In dieser geistig-sittlichen Spannung, durch 
die alle einzelnen Ausführungen zusammen- 
gehalten werden, erblicke ich den großen Wert, 
den dieses auf Ostasien bezügliche Buch für 
jeden Militär, Politiker und zum selbständigen 
Handeln berufenen Mann in Deutschland haben 
kann. Bei allgemeineren Fragen beruft sich 
der Verfasser gern auf das Urteil anderer, 
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denen er zustimmen kann. Ob die so gewonne- 
nen Urteile immer objektiv richtig sind, ist 
vielleicht fraglich. Aber darauf kommt es dem 
zur Kritik befähigten Leser wohl auch weniger 
an als auf die Gewißheit, daß alles Dargebotene 
aus dem Leben geschöpft und von einem hoch- 
gebildeten Geiste durchdacht ist, ehe es ihm 
in so anziehender Form vorgelegt wird. Daher 
tun auch die gelegentlichen Irrtümer über be- 
kannte Tatsachen der Geschichte (z. B. Perrys 
Expedition und die Stellung des japanischen 
Kaisers im Mittelalter) oder über naturwissen- 
schaftliche Besonderheiten (z. B. daß in Japan 
meist Braunkohle gefördert würde) dem hohen 
Werte des Buches keinen Eintrag. Enthüllun- 
gen über Ereignisse, die vor dem Aufenthalte 
des Verfassers in Japan liegen, darf man in 
dem Buche nicht suchen. Kein Kenner der 
Verhältnisse wird an die Geschichte von der 
plötzlichen Veränderung der Chiffren glauben, 
durch die Komüra den zum Abschluß des 
Bündnisses mit England nach Europa gereisten 
Marquis Ito während seines Abstechers nach 
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Petersburg überlistet und mattgesetzt haben 
soll. Sehr harte Urteile fallen über die neuere 
deutsche Politik in Ostasien, besonders über 
die Intervention von 1895. In der Form und 
durch unnütze Kränkungen des japanischen 
Stolzes ist gewiß viel gesündigt worden; aber 
gerade wer, wie der Verfasser, das Kennzeichen 
einer modernen Großmacht darin sieht, daß 
sie bei den Fragen, die am Großen Ozean der 
Entscheidung harren, mitzusprechen hat, sollte 
doch nicht verkennen, daß diese den Deut- 
schen in Japan damals so schmerzliche und 
den Japanern noch heute nicht verständliche 
Einmischung der erste Schritt war, durch den 
Deutschland sich an den Gestaden Ostasiens 
als Großmacht manifestierte und sehr schnell 
eine Stellung errang, die es berechtigt, ganz 
anders mitzusprechen, als wenn es sich da- 
mals wie Italien und Ósterreich neutral ver- 
halten hátte. Weltgeschichtlichen Notwendig- 
keiten ist nun einmal mit moralischen Be- 
trachtungen nicht beizukommen. 
Ludwig Rieß (Berlin). 
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(Nur die in das Stoffgebiet der O. Z. fallenden Aufsätze werden zitiert. Um eine möglichst vollstän- 
dige Übersicht über die Zeitschriftenliteratur zu ermöglichen, werden die Herren Autoren um Ein- 
sendung von Separatabzügen oder um Hinweise auf ihre Ostasien betreffenden Arbeiten gebeten.) 


DEUTSCHLANDunnÖSTERREICH. 


ALLGEMEINE ZEITUNG, 
(2. Mai). 


CARL V. KLINKOWSTROEM, Die chine- 
sische Enzyklopädie und die europäische Wis- 
senschaft. 

„Dipl.-Ingenieur H. Th. HORWITZ -Wien 
konnte mit Evidenz den Nachweis führen (in 
der Zeitschrift des ósterreichischen Ingenieur- 
und Architektenvereins, Wien 1913, Nr. 25), 
daß große Teile der Abbildungen in den die 
Technik behandelnden Bänden der chinesischen 
Enzyklopädie sich als Umzeichnungen nach 
Vorlagen aus europäischen, technischen Lehr- 
büchern des 16. und 17. Jahrhunderts (Besson, 
Ramelli, Veranzio, Zonca usw.) darstellen.“ 


BAYERISCHE STAATSZEITUNG (11, 


13. Juli). 

GEORG REISMÜLLER, Chinesische Ma- 
lerei. 

„Ein Geleitwort zur Ausstellung in der Ga- 
lerie Caspari.‘‘ 
DAS GRÖSSERE DEUTSCHLAND (15. 

August). 

H. WÜSTENDÖRFER, Das Orientalische 
Institut in Wladiwostok. 

Gegründet 1890 mit 4 Abteilungen. 
JAHRESBERICHTE DERGESCHICHTS- 
WISSENSCHAFT (XXXV, Jg. 1912). 

H. HACKMANN, China 1909— 911. 


DESGL. 
O. NACHOD, JAPAN. 


München 


INTERNATIONALE MONATSSCHRIFT 
FÜR WISSENSCHAFT, KUNST UND 
TECHNIK (Sept. 1914). 


HEINRICH LÜDERS, Über die literarischen 
Funde von Ostturkestan. 


Rede, gehalten in der Kgl. Preuß. Akademie 
d. Wissenschaften am 29. I. 1914. 

DER ISLAM, V, 2/3. Juli 1914. 

FRIEDRICH SARRE, Die Kleinfunde von 
Samarra und ihre Ergebnisse für dasislamische 
Kunstgewerbe des 9. Jahrhunderts. 


„Bei dieser importierten, ostasiatischen Ke- 
ramik handelt es sich um ein in verschiedenen 
Gattungen vorkommendes Material, das im 
ganzen als Steingut zu bezeichnen ist, das aber 
teilweise dem Porzellan so nahe kommt, das 
es dann direkt Porzellan genannt werden darf... 
Bisher war ein solches Porzellan und überhaupt 
eine ostasiatische Keramik, die mit Sicherheit 
in das 9. Jahrhundert datiert werden konnte, 
nicht bekannt... Diesem Porzellan schließt sich 
eine keramische Gruppe eng an, die man als 
noch nicht genügend ausgebranntes Porzellan 
bezeichnen muß... Die folgenden Gruppen 
müssen nach Gefühl und Struktur als echtes 
Steingut bezeichnet werden... Wohl die am 
meisten in Samarra zutage gekommene Gruppe 
von Steingut zeigt eine ein- oder mehrfarbige 
Glasur auf weißem Grunde, in grüner, gelber 
und bräunlicher Farbe Punkte, Flecken und 
vor allem über- und durcheinanderlaufende 
Streifen bildend.'* Samarra war 736—876 die 
Residenz der Abbassiden-Kalifen. 


KORRESPONDENZBLATT DER DEUT- 
SCHEN GESELLSCHAFT FÜR AN- 
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THROPOLOGIE, ETHNOGRAPHIE 


UND URGESCHICHTE (Juni, Juli 

1914). 

O. MÜNSTERBERG, Gibt es eine auto- 
chthone chinesische Kunst?. 

„Auch die chinesische Kunst läßt an vielen 
Einzelheiten den Einfluß fremdländischer Vor- 
bilder erkennen.‘‘ ‚Die Kritiker übersehen 
hier offenbar den Unterschied zwischen den 
übertragenen Elementen der Kunstsprache und 
ihrer lokalen vergeistigten Ausgestaltung.“ 
„Ausgrabungen dürften uns die Beziehungen 
klarer beweisen, und ich hoffe, daß dann meine 
Auffassung der Kunstentwicklung in Ost- 
asien nicht mehr als ‚etwas abenteuerlich‘ oder 
‚als luftige Hypothese‘ angesehen werden wird.“ 


NEUE HAMBURGER ZEITUNG (25. 
Juli). | 

O. FRANKE, Zwei wichtige literarische Er- 
werbungen des Ostasiatischen Seminars in 
Hamburg. 


II. Das T'u schu tsi tsch'éng. 
Vgl. Kl. Mitt. 


ÓSTEREICHISCHE MONATSHEFTE 
FÜR DEN ORIENT (40. Jahrgang, 
Nr. 3—6). 


JOSEF STRZYGOWSKI, Zentralasien als 
Forschungsgebiet (17 Abb.). 

„Die neuen Entdeckungen haben den alten 
Phantastereien gründlich ein Ende gemacht 
und gezeigt, daß Zentralasien zum mindesten 
in der historischen Zeit des ersten Jahrtausends 
unserer Zeitrechnung, der die neuen Funde im 
wesentlichen angehören, eben nichts als der 
Knotenpunkt eines unermeßlich großartigen 
Transithandels und -verkehrs gewesen ist. . .'' 
»Die vorgeführten Bauformen scheinen mit 
dem Kult übernommen, doch sind persische 
Elemente neben den indischen außer Zweifel.'' 
„Von chinesischer Art läßt sich in Zentral- 
asien, soweit die Baukunst in Betracht kommt, 
vorläufig nichts nachweisen.“ ,,Der Stoff- 
behang über den Figuren — nicht wie im 
Westen unter diesen — das ist bezeichnend für 
Zentralasien.“ ‚Das Unglück rein naturali- 
stischer Strömungen ist der süd- und ost- 
asiatischen Kunst bis heute erspart geblieben. 
Diese Gefahr droht jetzt erst Japan mit dem 
zunehmenden europäischen Einflusse.‘' ,,Tat- 
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sache ist, daß sich unter den erhaltenen Decken- 
malereien von Zentralasien eine ganze Reihe 
von Beispielen findet, die unzweifelhaft direkt 
die Ausstattung des Zeltes nachahmen.‘‘ „Wenn 
die abendländische Kunstforschung gelernt 
haben wird, dem Gange der Entwicklung ge- 
mäß in christlicher und islamischer Zeit von 
Ost nach West zu denken und nicht mehr in 
verkehrten Schulgewohnheiten befangen sein 
wird, mit der Tendenz, den Westen in allem 
als den gebenden Teil hinzustellen, dann dürfte 
sie vielleicht zu begreifen anfangen, welche 
Bedeutung solchen in Zentralasien aufge- 
deckten Tatsachen zukommt...‘ Die Ab- 
bildungen sind nach noch nicht veröffentlich- 
ten Photographien aus dem Besitze von Pro- 
fessor v. Oldenburg in Petersburg hergestellt. 
Vgl. auch Kl. Mitt. 

LEOPOLD VON SCHRÖDER, Indien und 

Europa. 

„Es ist unter solchen Umständen für Eu- 
ropa gewiß sehr nützlich und lehrreich, ein 
Land und ein Volk kennen zu lernen, wo eine 
diametral entgegengesetzte W statt- 
findet: wo Religion und Phiolosophie, beide 
eng verbunden, seit Jahrhunderten schon den 
wesentlichsten Lebensinhalt bilden.‘ 

HERMANN GRAF KEYSERLING, Ge- 
danken über die Weisheit der Inder. 

Fragment aus dem ,,Reisetagebuch eines 
Philosophen“. 

KARL EUGEN NEUMANN, Die ältesten in- 
dischen Votivurnen. 

Über ‚die bisher wieder aufgefundenen 
Aschenvasen und ihre Inschriften‘. 


ERWIN HANSLIK, Geistes- und Gesell- 
schaftskunde des Orients (ı Karte). 

A. Die orientalische Erde. B. Allgemeine 
Geistes- und Gesellschaftskunde. I. Die euro- 
päische oder Menschheit weißer Rasse. II. Die 
indische Menschheit. III. Die ostasiatische 
oder Menschheit gelber Rasse. IV. Die uni- 
versale Menschheit. Spezielle Geistes- und 
Gesellschaftskunde. Die Naturmenschheit. Die 
Kulturmenschheit. I. Die europäische Kultur- 
menschheit. II. Die indische Menschheit. 
III. Die ostasiatische Menschheit. 


THEOLOGISCHER JAHRESBERICHT 


(XXXIII. Band, Abtl. I). 


LITERATUR DES JAHRES i913. C. Mon- 
golen. F. Inder. G. Iranier (H. Haas). 
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ZEITSCHRIFT FÜR BILDENDE KUNST 
(49. Jahrgang, Heft 10). 


WILLIAM COHN, Probleme der indischen 
Kunst (26 Abb.). 

„So lückenhaft unsere Kenntnisse noch sind, 
ohne allzu große. Mühe und allzu gewagte 
Hypothesen ist schon heute eine immanente 
Entwicklung der indischen Kunst überhaupt 
zu erkennen. Indisches Kunstwollen erscheint 
in seinen großen Linien zu fast allen Zeiten 
im wesentlichen aus sich selbst heraus ver- 
stándlich." ,,Wie wenig man auch im ein- 
zelnen von der Kunst dieses Halbjahrtausends 
(4.—9. Jahrh.), weiB, so viel steht fest, der 
Hóhepunkt indischer Kunst überhaupt ist hier 
zu suchen.‘ „Angesichts der ungeheuren Gegen- 
sätze, deren Hauptrichtungen hier angedeutet 
werden, scheint es nahezu unverstündlich, wie 
man indische Kunst irgendwie an dem Maß- 
stabe europäischer messen und beurteilen 
konnte. Eine Beurteilung oder Ausdeutung 
in dieser Weise ist wissenschaftlich völlig 
wertlos.“ 


ZEITSCHRIFT FÜR ETHNOLOGIE 

(1913, VI). 

HERBERT MUELLER, Mitteilungen zur 
Kritik der früh-geschichtlichen, chinesischen 
Orakelknochen. 

Vgl. Kl. Mitt. 


ENGLAND UND AMERIKA. 


JOURNAL OF THE R. A. S. (July 1914). 


E. E. PARGITER, The Inscription of the 

Mänikiäla-Stone. 

L. A. WADDELL, The so-called ''Maha- 

padäna Suttanta and the Date of the Pali 

Canon. 

„To students of Buddhism and Compara- 
tive Religion desirous of knowing Buddha's 
own views and teaching from his own words, 
it is extremely disconcerting to find that the 
Pàli Canon can no longer be regarded as the 
actual “Word” and Doctrine of Buddha him- 
self.‘‘ „I venture . .., to offer here, as a contri- 
bution to this subject, some results of my 
examination of what is for this critical pur- 
pose the most important of all Päli canonical 
texts.'' 

LIONEL GILES, Tun Huang Lu: Notes on 
the District of Tun-Huang. 
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EARLIEST INDIAN TRADITIONAL 

“HISTORY” (F. E. Pargiter). 

Polemik gegen Dr. Keith: ,,Ksatriya tradition 
knows of the results that we call the Aryan 
occupation of India... How did worthless 
tradition achieve this remarkable feat?‘ 

PARAMARTHA's LIFE OF VASUBANDHU 

AND THE DATE OF KANISKA. (F.W. 

Thomas). 

»...Paramártha's testimony is against 
placing Asvaghosa and consequently Kaniska, 
in the first century B. C.“ 

THE MODERN REVIEW (Kalkutta, 
July 1914). | 
SAMARENDRANATH GUPTA, The Classic 

Art of Ajanta. 7 fig. l 
IV. The Subjects of the Paintings. V. Reli- 

gious Paintings. 

ABANINDRANATH TAGORE, Philosophy 
of the Sadanga or the six Limbs of Indian Paint- 
ing. 
Vgl. Miszellen. 

MUSEUM OF FINE ARTS BULLETIN 
(Boston, August 1914). 

The Collection of Chinese Bronzes (F. S. R.). 

6 fig. 

TRANSACTIONS AND PROCEEDINGS 
OF THE JAPAN SOCIETY (XII 1). 
W.L. HILDBURGH, Japanese Popular Ma- 

gic connected with Agriculture and Trade. 


YONE NOGUCHI, Japanese Poetry. 
KEIICHI YAMASAKI, Japanese Drama. 


DÄNEMARK. 


VOR TID (Kopenhagen, Oktober 1914). 


PAUL DEUSSEN, Vore Brødre i Østen. 
KLAS FAHRÄUS, Tva kinesiska Stenhuf- 
vud (2 Abb.). 


FRANKREICH. 


BULLETIN DE L’ECOLE FRANCAISE 
D’EXTREME-ORIENT (XIII 6). 
GEORGE COEDES, Etudes Cambodgiennes. 
VII. Seconde Etude sur les bas-reliefs d’An- 


kor-Vat (1o pl. VIII. La fondation de Phnom 
Pen au IVe siècle d’après la chronique 
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cambodgienne. IX. Le serment des fonc- 
tionnaires de Süryavarman I. X. Inscription 
de Prasat Pram. XI. La stèle de Pälhäl. 


DGL. (XIV ı). 


EDOUARD HUBER. 
Nachruf. 
EDOUARD HUBER, Etudes Bouddhiques. 
I. Les fresques inscrites de Turfan. II. Cü- 
dàmaha. III. Le roi Kaniska dans le vinaya 
des Mülasarvästivädins. 
BULLETIN DE LA SOCIETE FRANCO- 
JAPONAISE DE PARIS (XXXIII). 


H. L. JOLY, Note sur le fer et le style Nam- 

ban (3 pl.). 

„Le style Namban n’est-il pas dérivé des 
armes du Nord de l'Inde et du Tibet méri- 
dional?“ 

MARQUIS DE TRESSAN, Nouvelles con- 
tributions à l'étude de l'histoire de la garde 
de sabre japonaise. 

Vgl. O. Z. II, S. 426 ff. 


T'OUNG PAO (Juillet). 


PIERRE LEFEVRE-PONTALES, Wen tan. 

BERTHOLD LAUFER, Was Odoric of 
Pordenone in Tibet? 

»lIhis claim to the honor of being the first 
Tibetan traveller, however, is deserving of 
serious scrutiny.‘ 

W. W. ROCKHILL, Notes on the Relations 
and Trade of China with the Eastern Archi- 
pelago and the Coast of the Indian Ocean 
during the 14th Century. 


JAPAN. 


BIJUTSU SHUEI (24. Juni 1914). 

LI TI, Apfelzweig. Sg. Graf Tsugaru, Tokyo. 

SHÉN CHOU, Ming, Landschaft, Album. Sg. 
Lien Ch'üan. 

LAN T'AO, Wë Mandschu. Páonien und 
Magnolien. Sg. Kuwana, Kyoto. 

HUANG SHEN, Ku. Mandschu, Bilder- 
betrachten. Tokyo, Sg. Hori. 

MOTONOBU, Schirme, Vógel und Blumen. 
Sg. Graf Matsudaira, Tokyo. 

SHUKO (der berühmte Chajin), Landschaft. 
Sg. Marquis Inoué, Tokyo. 


ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


MORIKAGE, Landschaft, Schirme. Sg. 
Yamabara, Kanazawa. 

OKYO, Gans. Sg. Baron Okazawa, Tokyo. 

GOSHUN, Fischer. Sg. Kiyomi, Osaka. 

CHIKUTO UND BAIITSU, Pflanzenstudie. 
Sg. Hata, Osaka. 


KOKKA (Nr. 285). 


On the Japanese Shiraye. 

„Io summarize, the uncolored delineation 
Style (Shiraye), like other styles found in 
scroll-paintings, attained its full development 
in the Kamakura period.“ 

KEISHOKI (?), Unterhaltung zwischen Yao- 
shan und Li Ao. Sammlung Ishihara, Osaka. 

TAMEIE, Reiter. Sammlung Graf Toku- 
gawa, Tokyo. 

WANG SHIH-MIN, Eik (1632—1717), 
Landschaft, d. 1664. Sammlung Tuan Fang, 
Peking. 

YOZEN, ZA, Mandarinen-Enten im Schnee. 
Sammlung Higuchi, Osaka. 

TANNYU, Wasserfall. Sammlung Beppu, 
Tokyo. 

DIPTYCHON vom Köyasan. 

OKYO, Falke und Kiefer. Sammlung Uye- 
matsu, Suruga. 


DGL. (Nr. 286). 
»lhe Suiyaku Doctrine and Japanese Fine 


„A doctrine that the origin of all the gods 
of the land is Buddha himself." “The Suija- 
ku art is purely Japanese in spirit." 
KICHIJOTEN. Sammlung Maruyama, Osaka. 
FUJIWARA  YUKINAGA?,  Tawara Toda 
Emaki. Sammlung Graf Tokugawa. 

ARHATS. Ryükoin, Köyasan. 

OKADA HANKO, Landschaften. Sammlung 
Hayakawa, Mino. 

GENKI, Yang Kuei-fei. Sammlung Sano, 
Izumi. 

TOSA MITSUOKI, Muscheln. 
Marquis Tokugawa, Nagoya. 

KANO GYOKURAKU, Mauleselreiter. Samm- 
lung Viscount Suyematsu, Tokyo. 


DGL. (Nr. 287). 


Schools of Painting in the Heian Period I. 

MALEREI AUF LEDER (Keman), Töji, 
Kyöto. 

SHUBUN, Herbstlandschaft. Samml. Mar- 
quis Inouye. 


Sammlung 





ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


KWANSHI, Wi, Fücherhündler. Sg. Odin, 
Paris. 

OKYO, Wang Wei, Koto spielend. Sammlung 
Ogura, Tokyo. 

KANO KOI, 2 Faltschirme mit Landschaften. 
Museum, Tokyo. 

KIN TOKU-SHIN (Koreanischer Meister des 
18. Jahrhunderts), Kuo Tzü-i im Kreise seiner 
Familie. Samml. d. Exkaisers von Korea. 

WACHTGOTTHEITEN. Kófukuji, Kyoto. 


KOKOGAKU ZASSHI (IV, 10, Juni 1914) 


G. ONO, Die Bronzetafel mit den 1000 Bud- 
dha im Hasedera. 
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H. SAKURAI, Die erste Periode der ja- 
panischen Tracht. I. 


DGL. (V. ı, September 1914). 


B. IIZUKA, Kurze Geschichte der japa- 
nischen Porträtmalerei. 
H. KATORI, Die GieBerfamilie Tachibi w. 


DGL. (V. 2, Oktober 1914). 


H. NAKAYAMA, Das Siegel mit den Cha- 
rakteren REA EH. 

G. ONO, Die Bronzetafel im Hasedera II. 

K. TAKASHI, Der ülteste japanische Spiegel 
mit Inschrift (im Sumida Hachimangu, Kii). 


BÜCHERSCHAU. 


(Alle Büchersendungen direkt oder durch Vermittlung des Verlages Oesterheld & Co., 
Berlin W 15 an Dr. William Cohn, Berlin-Halensee, Kurfürstendamm 97/98.) 


OSTASIEN. 
RELIGION. 


BUKKYO DAIJII, Ga (Wörterbuch 
des Buddhismus), herausgegeben von Prie- 
stern der Hongwanjisekte. Bd. I, 1464Seiten. 
Tokyo 1914. Preis 10 Yen. Geplant 3 Bände 
und 1 Registerband. 
ALICE GETTY, The Gods of Northern 
Buddhism, their History, Iconography and 
progressive Evolution through the Nor- 
thern Buddhist Countries. With a General 
Introduction on Buddhism, translated from 
the French of J. Deniker. Illustrations from 
the Collections of Henry H.Getty. Clarendon 
Press, Oxford. 4°. LII + 196 pp. 65 pl. 
M. W. der VISSER, Fire and ignes fatui in 
China and Japan. Sonderabdruck a. d. Mitt. 
d. Seminars f. Orient. Sprachen z. Berlin. 
Ostasiat. Studien. Jahrg. XVII. 97 Seiten. 
Berlin 1914. 
VERSCHIEDENES. 
M. v. BRANDT, China und Japan. Hirzel, 
Leipzig 1914. 8°. 53 S. Zwischen Krieg 
und Frieden, Nr. 9. 
OTTO FRANKE, Deutschland und England in 
Ostasien. Friedrichsen & Co., Hamburg 1914. 
8°. 23 Seiten. Deutsche Vorträge Ham- 
burgischer Professoren, Nr. 3. Pr. 50 Pf. 
FRITZ WERTHEIMER, Deutschland und 
Ostasien. Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart 
und Berlin 1914. 8°. 32 Seiten. Der Deutsche 
Krieg, Politische Flugschriften, herausge- 
geben von Ernst Jäckh. Heft 14. 


INDIEN, INDOCHINA, MALAISIEN. 


GESCHICHTE. 
ADHEMARD LECLERE, Histoire du Cam- 
bodge depuis le rer siécle de notre ére d'aprés 
les inscriptions lapidaires, les annales chi- 
noises et annamites et les documents euro- 
péens des six derniers siécles. Geuthner, 
Paris 1914. 8°. XII4-547 pp. Pr. 25 fr. 
R. MOOKERJI, The fundamental Unity of 


* 


India (from Hindu sources). Introduced by 
J. Mac Donald. 1914. 8°. 

VINCENT A. SMITH, The Early History of 
India from 600 B. C. to the Mohammedan 
Conquest including the Invasion of Alex- 
ander the Great. Third Edition, revised and 
enlarged. Clarendon Press, Oxford 1914. 8°, 
X-- 512 Seiten. 


RELIGION. 
R. GARBE, Indien und das Christentum. 
J. C. B. Mohr, Tübingen 1914. 8°. 
E. MARTIN, The Gods of India: a brief des- 
cription of their history, character and 
worship. Illustr. 1914. 348 pp. 8°. 
J. BARTHELEMY SAINT-HILAIRE, The 
Buddha and his religion. New Edition. 1914. 
8°. 384 pp. 

LITERATUR. 
JOH. HERTEL, Das Paficatantra. Seine Ge- 
schichte und seine Verbreitung. Gekrónte 


Preisschrift. B.G. Teubner, Leipzig und 
Berlin 1914. XVIII und 459 S. Pr. 24 M., 
geb. 28 M. 


A. WEBER, The History of Indian Lite- 
rature, reissue. 1914 8°. 
VERSCHIEDENE S. 


H. W. CORDRINGTON, Catalogue of Coins in 
the Colombo Museum. Part I. Hertford 
1914. 8°. 


CHINA, TURKESTAN, TIBET. 


KUNST. 
PP. M. TCHANG ET P. DE PRUNELE S. J., 
Le Pére Simon A. Cunha S. J., L'Homme et 
l'Oeuvre artistique. "Variétés sinologiques 
No. 37. Changhai 1914. (Vgl. O. Z. II, 
S. 319 ff.) 

VERSCHIEDENE S. 
FRANZ KUHN, Das Dschong Lun des Tsui 
Schi. Eine konfuzianische Rechtfertigung der 
Diktatur aus der Han-Zeit (2. Jahrh. n. Chr.). 





ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


Verlag d. Kgl. Akademie der Wissenschaften 
Berlin 1914. Aus den Abhandlungen der 
Kgl. Preuß. Akademie d. Wissenschaften 
1914. Phil.-Hist. Klasse No. 4. 


B. L. FRHR. v. MACKAY, China, die Re- - 


. publik der Mitte. Ihre Probleme und Aus- 
sichten. Mit 19 Nachbildungen chinesischer 

. Originale. Cotta, Stuttgart und Berlin 1914. 
VII 4- 264 S. Pr. 6,50 M. 


DR. ALBERT TAFEL, Meine Tibetreise. 
Eine Studienfahrt durch das nordwestliche 

. China und durch die innere Mongolei in das 
óstliche Tibet. I. Band. Mit 20 Abb. im 

` Text, 79 Tafeln und einem farbigen Titel- 
blatt. Zweiter Band. Mit 16 Abb. i. Text, 
75 Tafeln, einem Titelblatt und einer Über- 
sichtskarte. Union, Deutsche Verlagsgesell- 
schaft, Stuttgart, Berlin, Leipzig 1914. 8°. 
XI +352 und 346 Seiten. 








BÜCHER. 


PAUL GEUTHNER, Paris, Rue Jacob 13. 
Ephémérides Bibliographiques XLI. Dar- 
unter Extréme Orient No. 6704— 6876. Les 
Indes 6951—7004. 
OTTO HARRASSOWTTZ, Leipzig. Bericht 
über neue Erwerbungen. Nr. 15. Juli 1914. 
. Darunter III. Orientalische Publikationen 
No. 3406— 3564. 


VERSTEIGERUNGE YN. 


JAPANESE AND CHINESE WORKS OF ART, 
Coll. of the late W. O. Danckwerts Esq. 17th 
of July. 169 lots. London, Sotheby. 
CATALOGUE OF A COLLECTION OF JA- 
PANESE COLOUR PRINTS, formed by the 
late W. O. Danckwerts. 21th—24th July. 
600 Nummern, 18 Tafeln. Sotheby, London. 


MUSEEN UND AUSSTELLUNGEN. 


ILLUSTRATED CATALOGUE OF AN EX- 
HIBITION OF CHINESE BRONZES, Pot- 
teries etc. Spring 1914. Yamanaka & Co., 
London W. 71 p. 


KATALOGE. 
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JAPAN UND KOREA. 
KUNST. 


K. HONAMI, Nihonto, HÆJ (japanische 
Schwerter). Tokyo, Nihon To Kenkyükwai 
I9I4. 800 Seiten. Pr. 3 Yen. 

H. KATORI, Nihon Shukö Shiko, HAST 


" Ri (Skizze der Geschichte der japanischen 


Gießerei). Tökyö, 1914. Pr. 50 Sen. 


VERSCHIEDENES. 


KARL FLORENZ, Deutschland und Japan. 
Friedrichsen & Co., Hamburg 1914. Deut- 
sche Vorträge Hamburgischer Professoren. 
6. Pr. 5o Pf. 

RINGELSBERGER, ‚Japan und Deutsch- 
land, ihre kulturellen und politischen Be- 
ziehungen‘‘ und „Die japanische Gefahr für 
China, Amerika und Europa“. Vortrag, ge- 
halten zu Heidelberg. Winter, Heidelberg 
1914. 8°. 38 Seiten. Preis 50 Pf. 


INTERNATION. AUSSTELLUNG FÜR 
BUCHGEWERBE UND GRAPHIK. HALLE 
DER KULTUR. Amtlicher Führer. 8°. XI 
u. 262 Seiten. 87 Tafeln. 

SMITHONIAN INSTITUTION. UNITED 
STATES NATIONAL MUSEUM. Report on 
the Progress and Condition of the United 
States National Museum for the year ending 
June 30, 1913. 8°. 201 p. | 
E. A. STREHLNECK, Chinese Pictorial Art 
illustrated by coloured and collotyped Re- 
productions from the Authors Collection. 
Supplement illustrating a few interesting 
Pieces of Bronze, Ceramics and Jade. 323, 
IV, 75 p. Shanghai 1914. (Englisch-Chi- 
nesisch oder Englisch-Deutsch). Die Samm- 
lung ist von Herrn Klas Fehraeus in Stock- 
holm erworben worden. 


VERSCHIEDENES. 


LIBRAIRIE GEORGES ABT, Les Mureaux, 
Seine-et-Oise. Catalogue No. 51, troisième 
série. P. 36—48 Estampes Japonaises et 
piéces originales. 
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KLEINE MITTEILUNGEN. 


MUSEEN, AUSSTELLUNGEN, SAMMLUN- 
GEN, KUNSTDENKMALER. 


In PEKING ist am 10. Oktober in Anwesen- 
heit des Kaisers, der kaiserlichen Frauen 
und der Minister der Regierung Yuan Schi-kais 
ein MUSEUM FÜR KUNST UND ALTER- 
TÜMER feierlich eröffnet worden. Das 
Museum, dessen Hauptbestand die Schätze aus 
den kaiserlichen Palästen in Fengtien und 
Jehol bilden, ist in den beiden berühmten 
Hallen Paoho Tien und Wuying Tien unter- 
gebracht (Vgl. O. Z. III, S. 126). — 

In den Berichten aus den KÓNIGLICH SÁCH- 
SISCHEN SAMMLUNGEN berichtet Prof. E. 
Zimmermann über eine Reihe von  Neu- 
erwerbungen der DRESDENER PORZELLAN- 
SAMMLUNG. Besonderer Wert wurde wieder 
auf die chinesischen Erzeugnisse der Prä- 
Mandschuzeit gelegt, aus der es gelang, eine An- 
zahl seltener Stücke zu erwerben. Erwähnt sei 
vor allem eine rahmfarbene Schale, die viel- 
leicht mit dem Ting-yao der Sungzeit in Ver- 


bindung zu bringen ist, und ein Blanc de. 


Chine von Téhua. Die nicht eigentliches Por- 
zellan darstellenden Erzeugnisse wurden in 
einem besonderen Schrank vereinigt. Es ist er- 
freulich, daß die Dresdener Sammlung auch 
diesem so bedeutsamen Zweige der chinesi- 
schen Keramik neuerdings grófere Aufmerk- 
samkeit schenkt. — 

Im MUSEUM FOLKWANG ZU HAGEN 
fand im Juli eine Ausstellung statt, in der u. a. 
die OSTASIATISCHEN NEUERWERBUNGEN 
gezeigt wurden. — 

In LEIPZIGER VÓLKERKUNDE-MUSE- 
UM ist eine Sammlung chinesischer Tonfiguren 
aus dem Besitze von W. JESSEL, Shanghai, 
ausgestellt. — 

In der GALERIE CASPARI ZU MÜN- 
CHEN fand im Juli eine Ausstellung chine- 
sischer Gemälde aus dem Besitze der Frau 
OLGA JULIA WEGENER statt. — 

Das HAMBURGISCHE OSTASIATISCHE 
SEMINAR hat zwei wichtige chinesische Werke 
erworben, das T'u schu tsi tsch'éng und das 
Yung-lo ta tien. Jenes die Enzyklopüdie der 
Mandschudynastie, erschien im Jahre 1726, 


dieses, von dem nur noch einige Teile und 
nur in Handschrift vorhanden sind, im Jahre 
I407. Vgl. den Aufsatz von Franke in der 
Neuen Hamburger Zeitung vom 25. Juli. — 


Hofrat Professor STRZYGOWSKI äußert sich 
in den „Österreichischen Monatsheften für den 
Orient“ (Nr. 3—5, S. 74) folgendermaßen über 
das VORGEHEN DER DEUTSCHEN EX. 
PEDITION IN TURKESTAN: ‚Schon in der 
‚Ostasiatischen Zeitschrift‘, I, S. 479, habe ich 
angedeutet, daß die Selbstverstündlichkeit, mit 
der die Berliner Forscher einzelne Wandbilder 
und ganze Gemäldezyklen aus den Höhlen 
Zentralasiens ausgebrochen und nach Europa 
transportiert haben, Beachtung verdiene. Es 
ist damit das Prinzip von Museumsexpedi- 
tionen derart auf die Spitze getrieben worden, 
daß die Zukunft das Vorgehen — vor allem 
des Herrn v. Le Coq — wohl direkt als unzu- 
lässig bezeichnen wird. Demgegenüber fällt 
in Petersburg auf, daß dort der rein wissen- 
schaftliche Charakter, wie ja auch noch bei 
Grünwedel, im Vordergrund stand. Das, was 
Oldenburg mitgebracht hat, verschwindet fast 
neben den Berliner Massen, bei denen noch zu 
fragen sein wird, wieviel nebenbei ohne vor- 
herige Aufnahme, also für immer (von LeCoq 
besonders) zerstört worden ist. Oldenburg gibt 
bei jedem Stück an, was ihn zu berechtigen 
schien, es mitnehmen zu dürfen. Der Mehr- 
zahl nach sind es kleine Fragmente, die an 
Ort und Stelle in kürzester Zeit abgefallen 
wären. Nur einige wenige größere Flächen 
sind im Asiatischen Museum von Petersburg 
zu finden.‘‘ Es wäre von größtem Interesse 
zu hören, wie sich der Leiter der deutschen 
Expedition zu diesem Urteil stellt. — 


NEUERSCHEINUNGEN. 


In Kopenhagen erscheint seit dem 1. Ok- 
tober eine neue, vornehm ausgestattete MO- 
NATSSCHRIFT “VOR TID", die sich auch der 
Erforschung der Kultur und der Sprachen Ost- 
asiens widmet. Als Herausgeber zeichnet LOUIS 
v. KOHL. Eine Reihe hervorragender Forscher 
haben ihre Mitarbeit zugesagt. Es ist die ein- 
zige Zeitschrift ihrer Art in Skandinavien. — 





KLEINE MITTEILUNGEN. 


Das FIELD MUSEUM, Chicago, kündigt ein 
großes Werk aus der Feder von BERTHOLD 
LAUFER an, das sich mit “Chinese Clay Fi- 
gures" beschäftigt. Der erste Teil ist druck- 
fertig und trägt den Titel ,,Prolegomena on 
the History of Defensive Armor”. Preis 4 $. 
Man bestellt bei dem Field Museum, Chicago 
II. — 

Folgende Vorträge, die über das VERHÄLT- 
NIS DEUTSCHLANDS ZU OSTASIEN und über 
die URSACHEN DER JAPANISCHEN KRIEGS- 
ERKLÄRUNG handeln, erschienen in den 
letzten Monaten im Druck: OTTO FRANKE, 
Deutschland und England in Ostasien; KARL 
FLORENZ, Deutschland und Japan; STEN 
KONOW, Die indische Frage. (Diese drei als 
„Deutsche Vorträge Hamburgischer Pro- 
fessoren‘‘ bei Friederichsen, Hamburg, Preis 
5o Pf); FRITZ WERTHEIMER, Deutsch- 
land und Ostasien (dieser unter den Po- 
litischen Flugschriften „Der Deutsche Krieg“ 
in der Deutschen Verlagsanstalt, Preis 50 Pf.); 
Prof. RINGELSBERGER, „Japan und Deutsch- 
land, ihre kulturellen und politischen Be- 
ziehungen'' und ‚Die japanische Gefahr für 
China, Amerika und Europa“ (Carl Winter, 
Heidelberg 1914. Preis 50 Pf.); M. v. BRANDT, 
China und Japan. (Hirzel, Leipzig, 1914. ,,Zwi- 
schen Krieg und Frieden‘ Nr. 9.) — 


VORTRÄGE UND VEREINE. 


In der SITZUNG DER ANTHROPOLOGI- 
SCHEN GESELLSCHAFT vom 18. Juli sprach 
DR. HERBERT MÜLLER über seine Reisen 
in Nordchina in den Jahren 1912—14. Ab- 
gesehen von den Sammlungen, die er für das 
Berliner Völkerkunde-Museum erwarb, konnte 
er 700 Werke der königlichen Bibliothek und 
100 Phonogramme dem Phonogrammarchiv 
der Berliner Universität überweisen. — 

In der Sitzung vom 17. Oktober der AN- 
THROPOLOGISCHEN GESELLSCHAFT zu 
Berlin sprach OTTO MESSING über Konfu- 
zianismus. — 

In der November-Sitzung der Anthropo- 
logischen Gesellschaft sprach PROF. VON LE 
COQ über die VIERTE DEUTSCHE TURFAN- 
EXPEDITION. — 

In der Juli-Sitzung der KÖNIGL. BAYER. 
AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN legte 
PROF. SCHERMANN eine Abhandlung ‚Zur 
Volkskunde der Palaung'' vor. Die Palaung sind 
über Birma und die Shan-Staaten verstreut. — 
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KUNSTHANDEL. 


Der Erlaß des Präsidenten der Republik 
China über die ERHALTUNG DER NATIO- 
NALEN DENKMÄLER (vgl. O. Z. III, S. 276) 
lautet folgendermaßen: ,,Die Zivilisation und 
die Literatur Chinas sind uralt. Seine Kunst 
und sein Kunstgewerbe scheuen keinen Ver- 
gleich. Aber die Denkmäler unserer Kunst 
und Literatur, die durch die Regierungen und 
dank der Verehrung des Volkes erhalten ge- 
blieben sind, sind nicht etwa nur als Quellen 
und Hilfsmittel für Altertumsforschungen zu 
betrachten; sie bedeuten für uns vielmehr einen 
nationalen Schatz. Wenn aber derartige Denk- 
würdigkeiten weiter in dem Maße veräußert 
und ins Ausland ausgeführt werden, wie es in 
letzter Zeit häufig berichtet wird, so wird eine 
weitere Erhaltung dieser Schätze auch nur in 
bescheidenem Maße bald überhaupt nicht mehr 
möglich sein. Deshalb wird hiermit angeordnet, 
daß das Ministerium des Innern der wichtigen 
Frage des Verkaufs und der Ausfuhr chinesi- 
scher Altertums- und Kunstdenkmäler näher- 
tritt. Es ist zunächst einmal eine genaue Be- 
griffsbestimmung der Gegenstände, die zu be- 
achten sind, festzustellen. Für diese sind dann 
Vorschriften für eine sachgemäße Über- 
wachung und Regelung der Veräußerung und 
Ausfuhr auszuarbeiten nebst Strafbestim- 
mungen für unerlaubten Verkauf. Die Ent- 
würfe dazu sind mir nach Fertigstellung zur 
Genehmigung und Inkraftsetzung vorzulegen. 
Zugleich wird der Generaldirektion der Zölle 
aufgegeben, Bestimmungen auszuarbeiten, 
durch die eine zweckmäßige Aufsicht und 
Beschränkung der Ausfuhr durch die Beamten 
der Seezollbehörde ermöglicht wird. Die Er- 
haltung der Altertümer ist Sache des Ministe- 
riums des Innern. Der heimlichen Verschache- 
rung unserer nationalen Kunstwerke und 
Altertümer durch Pekinger und andere Händ- 
ler aus niedrigster Gewinnsucht muß mit 
den schärfsten Strafen entgegengetreten 
werden.‘ — 

In der Zeitschrift für Ethnologie (45. Jahrg., 
Heft VI) äußert HERBERT MUELLER ge- 
wisse Zweifel an der Echtheit der Gesamt- 
heit der in den Handel gekommenen CHI- 
NESISCHEN ORAKELKNOCHEN. Er ist der 
Ansicht, daß ‚eine gewisse Wahrscheinlich- 
keit der Echtheit ... lediglich bei den ersten 
paar hundert der in Wei-hsien erworbenen 
Stücke besteht, während die Authentizität aller 
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anderen zum allerwenigsten als höchst fraglich 
bezeichnet werden muß.“ — 

Auf einer VERSTEIGERUNG BEI CHRISTI 
in London erzielte eine Vase der sogenannten 
Famille noire aus der Kang-hsi-Zeit 100 000 M., 
eine der Famille rose über 90000 M. — 
PERSONALIEN. 

Im November starb ALFRED WALTER VON 
HEYMEL im 36. Lebensjahre. Heymel besaß 
eine große Sammlung japanischer Farbenholz- 
schnitte und veröffentlichte gelegentlich Stu- 
dien über diesen Zweig der japanischen Kunst. — 

Der wissenschaftliche Hilfsarbeiter am Mu- 
seum für Völkerkunde DR. HAENISCH ist in 
denKämpfeninFrankreich verwundet worden. — 


DER HAMBURGER SENAT hat die neu- 
geschaffene PROFESSUR FÜR SPRACHE 
UND KULTUR JAPANS am hiesigen Kolonial- 
Institut dem Professor für deutsche Sprache 
und Literatur an der kaiserlichen Universität 
in Tokio, Dr. KARL ADOLF FLORENZ über- 
tragen. Der Gelehrte ist 1865 in Erfurt ge- 
boren und studierte in Leipzig und Berlin Ger- 
manistik und klassische Philologie, daneben 
betrieb er chinesische und japanische Sprach- 
studien. Im Jahre 1888 wurde er nach Tokio 
berufen und drei Jahre später zum o. Professor 
der vergleichenden Sprachwissenschaften und 
der deutschen Philologie ernannt. Er erhielt 
von der Regierung als einziger Nichtjapaner 
den Titel Bungaku-Hakushi, was etwa dem 
Doctor honoris causa entspricht. Seine Haupt- 
werke sind: die kritische Bearbeitung des ja- 
panischen Annalenwerkes ,,Nihongi'', die ,,ja- 
panische Mythologie‘‘ und die „Geschichte der 
japanischen Literatur“, daneben hat er eine 
Reihe anderer bedeutender Schriften verfaßt. 
Florenz war, wie wir in der vorigen Nummer 
berichteten, auch an die Universitüt Leipzig 
berufen, hat aber den Ruf nach Hamburg an- 
genommen. — 

Prof. Dr. Albert von LE COQ, bisher wissen- 
schaftlicher Hilfsarbeiter am Völkerkunde- 
Museum zu Berlin, wurde zum Direktorial- 
assistenten ernannt. — 

DR. W. W. DE VISSER hat einen Teil des 
PRIX STANISLAS JULIEN (1000 fr.) für sein 
Werk ‚The Dragon in China and Japan“ er- 
halten. Conf. O. Z. II, S. 485. 


VERSCHIEDENES. 

DEUTSCHLAND im Bunde mit Ósterreich- 
Ungarn und neuerdings der Türkei liegt im 
KRIEGE gegen England samt seinen Kolonien 
und Vasallenstaaten, Rußland, Frankreich, 
Japan, Belgien, Serbien, Montenegro, Monaco 
und Marokko. China und Hollands Kolonien 
ausgenommen, stehen alle Lánder, mit deren 
Kultur sich die Ostasiatische Zeitschrift be- 
schäftigt, im Lager der Gegner Deutschlands, 
eine unmittelbare Verbindung mit ihnen ist 
unmóglich. Die Verbindung mit den meisten 
neutralen Lándern wird dadurch erschwert, 
daß die englische Kriegführung die Zer- 
störung der deutschen Post als eine ihrer we- 
sentlichen Aufgaben betrachtet. Unsere Leser 
werden es daher begreiflich finden, daß die 
Kriegshefte der Ostasiatischen Zeitschrift na- 
mentlich in ihren letzten Abschnitten manche 
Lücke aufweisen. — 


CHARLES L. FREER, der bekannte Samm- 
ler aus Detroit, hat zusammen mit Mitgliedern 
des Vorstandes der Smithsonian Institution und 
des Archaeological Institute of America Schritte 
eingeleitet, um eine Schule in China zu gründen, 
die den Zweck haben soll, archüologische Stu- 
dien in China zu unterstützen und die dafür 
Sorge tragen will, daß die in China aufgefun- 
denen Kunstwerke in CHINESISCHE MUSEEN 
AN ORT UND STELLE kommen. Freer hat 
auf eigene Kosten eine Kommission unter Füh- 
rung von LANGDON WARNER ausgesandt, 
die die Verhältnisse an Ort und Stelle studieren 
soll. Wir entnehmen diese Nachricht den 
„Times“. Wie weit die Angelegenheit ge- 
diehen ist, wissen wir nicht. Wir wissen auch 
nicht, ob die chinesische Regierung sich mit 
dieser Kommission in Verbindung gesetzt hat. 
Das Museum in Peking scheint sie ja ganz 
selbstündig eróffnet zu haben. — 

IndenBEIDEN NÄCHSTEN HEFTEN der O.Z. 
werden u.a. voraussichtlich folgende Autoren 
vertreten sein: A. Conrady (Leipzig); A. Forke 
(Berlin); Otto Franke (Hamburg); Curt Glaser 
(Berlin); H. Hackmann (Amsterdam); Bruno 
Schindler (Leipzig); A. Wachsberger (Wien); 
M.Winternitz (Prag) ; H. H. Juyrboll (Leiden).— 

SCHLUSS DER REDAKTION: 15. DEZEM- 
BER 1914. 








DIE ENTWICKLUNG DER GEWANDDARSTEL- 


LUNG IN DER OSTASIATISCHEN PLASTIK. 
VON CURT GLASER. 


I. 


n der älteren kunstgeschichtlichen Literatur der Ostasiaten bleibt neben der 
Malerei der Plastik nur ein geringer Raum. Es fehlen die schriftlichen Aufzeich- 
nungen, aus denen eine Formengeschichte zu erschließen wäre, wo die Denkmäler 
im Stiche lassen, und deren Gruppierung wird nicht wie für das klassische Altertum 
Europas durch eine Fülle literarischer Quellen belegt. So begnügen sich die neueren 
Schriften japanischer Forscher im wesentlichen mit einer Aneinanderreihung der 
Werke nach den wenigen Daten, die in der Tradition der Tempel überliefert sind. 
Und der methodischen Kunstgeschichte bleibt hier noch ein weites Feld, da zu einer 
systematischen Gliederung des reichen Materials nach entwicklungsgeschichtlichen 
Gesichtspunkten kaum die ersten Schritte getan sind!. | 
Man braucht nicht ein Fanatiker des Evolutionsbegriffes zu sein, um das Werden 

der Stile auch in dem Formenablauf der ostasiatischen Kunst als einen logisch 
deutbaren Prozeß zu begreifen. Wenn in der hier folgenden Abhandlung das Wagnis 
eines entschiedenen Vorstoßes in dieser Richtung unternommen wird, so ist der 
Schwierigkeit des Unternehmens Rechnung getragen in der Beschränkung auf ein 
einzelnes Darstellungselement. Zur Stilbestimmung eines Werkes hat jeder seiner 
Teile gleichermaßen zu dienen. Der Aufstellung einer entwicklungsgeschichtlichen 
Reihe schien es förderlich, den Blick auf den Wandel in der Wiedergabe eines be- 
stimmten Gliedes einzustellen. Das Gewand wurde dafür ausersehen, weil die Funk- 
tion der Körperhülle in der plastischen Darstellung des Menschen überall reiche 
Aufschlüsse gewährt für die künstlerische Gesinnung einer Epoche oder eines Volkes. 
Der einfachste Weg der körperhaften Wiedergabe des unkörperlichen Stoffes 

ist der einer Organisierung von außen, die das Gewand als Gesamtvolumen zusammen- 
schließt und ihm die Funktion einer äußersten Haut zuerteilt, die überall eine gleich- 
mäßige Spannung besitzt, als wäre sie die feste Hülle um einen sie prall füllenden 
1 Die einzige Arbeit, die hier in Betracht käme, William Cohns Aufsatz: Einiges über die 
Bildnerei der Naraperiode (O. Z. I, 306 und 403, II, 199) behandelt nur eine in sich geschlossene 
Stilphase. Der einmalige Hinweis auf diese wichtige Abhandlung mag genügen. Sie enthält 


zugleich eine Reihe von Abbildungen, die zur Ergänzung der hier gegebenen heranzuziehen sind. 
Sie werden in den Anmerkungen aufgeführt. 
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Körper. Der andere Weg ist der einer Organisierung von innen, die von der umschlos- 
senen Gestalt ausgeht und dem Eigenvolumen des Gewandes Rechnung trägt durch 
den Ausdruck freier Lagerung. Gleicht in der ersten Form die Körperhülle dem 
Sack, so wird sie in der zweiten durch das Kunstmittel der Falten zu einem ge- 
gliederten und dem umschlossenen Körper gegenüber selbständigen Wesen gemacht. 

Der europäischen Kunstwissenschaft sind die Begriffe Gewand und Faltenwurf 
nahezu identisch. In ihrer Abhängigkeit von den Formulierungen der klassischen 
Antike gelangte es ihr nicht leicht zum Bewußtsein, daß die plastische Eigenbelebung 
des Gewandes durch die Falte eine Erfindung der Griechen des 6.—5. vorchristlichen 
Jahrhunderts war. Bei keinem Volke vor dieser Epoche, bei keinem Volke der Folge- 
zeit, das nicht in Berührung mit griechischer Kultur gelangte, findet sich eine An- 
deutung des Formgedankens, der in der griechischen Gewandplastik zum Ausdruck 
kam. Dieser Gedanke läßt sich nach der gegebenen Formel dahin definieren, daß 
das bisher als einheitliches Volumen dargestellte Gewandstück nun selbst körper- 
haftes Dasein empfängt. In ihrer ersten Bildungsform bereits unterscheidet sich die 
plastische Falte von den früheren Rillen, die den Stoff gleichförmig schraffierten, 
durch die treppenartigen Ränder, die das Übereinanderlagern der Stoffteile zu 
sinnfälligem Ausdruck bringen. 

Diese griechische Entdeckung der. Körperhaftigkeit des Gewandes steht im lo- 
gischen Zusammenhang mit der Grundtendenz der klassisch antiken Kunst über- 
haupt, deren eine Konsequenz sie ist. Mit einem übertreibenden Wort bezeichnet, 
bietet die griechische Kunst das Schauspiel einer wissenschaftlichen Ergründung 
der sichtbaren Welt und insbesondere des menschlichen Körpers zum Zweck seiner voll- 
kommenen Beherrschung in jeder Darstellungsform. Die heute gern gebrauchten 
Schlagworte Naturalismus und Formalismus sind nicht geeignet, Ziel und Weg 
dieser Entwicklung zu bezeichnen. Die ägyptische Kunst — um nur ein Beispiel 
zu nennen — war trotz ihres starren Formalismus in einer sorgloseren Art natura- 
listisch gesinnt als die der Griechen. Sie führte auf einem geraderen Wege von der 
Natur zur Form. Die Griechen gelangten umgekehrt auf einem Umwege über die 
Form wiederum zu einem Naturalismus, der sich auf reichere Kenntnis gründet, 
als sie irgendeine andere Kunst erworben hatte. Das Studium der Proportionen, 
der Gedanke der Bildeinheit, der den Begriff der künstlerischen Perspektive erst in 
seinem Gefolge hatte, lag auf diesem Wege. Und hier auch entstand die griechische 
Falte. 

Diese Falte in ihrer ersten Darstellungsform, die das typische Kennzeichen der 
archaisch-griechischen Gewandskulptur ist, bedeutet ein so entschlossenes Abstra- 
hieren von der. einfach sichtbaren Wirklichkeit, einen so schwierigen Umweg über 
die reine Form, daB ihre Entstehung an mehr als einer Stelle der Welt, in einem an- 
deren als gerade diesem Entwicklungszusammenhang nicht ohne zwingenden Grund 
vorausgesetzt werden darf. Mit dieser Falte war der erste und entscheidende Schritt 
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zur Organisation des plastischen Kunstwerkes getan, und der weitere Ablauf im Grunde 
bereits vorgezeichnet, ebenso wie der erste Gedanke der Bildeinheit im Sinne des 
Naturausschnittes in Wahrheit den Weg zur vollkommenen zentralperspektivischen 
Anlage eróffnete, deren Verwirklichung nur mehr eine Frage technischer Einsichten 
blieb. In der gleichen Weise muBte die abstrakt formalistische Falte der archaischen 
Zeit logisch bis zu den letzten Ausläufern eines in Stoffimitation schwelgenden Na- 
turalismus hinführen. Denn mit dem ersten Gedanken der Auffassung einer Stoff- 
falte als eines kórperhaften Gebildes war auch das Mittel einer ráumlich plastischen 
Gewandwiedergabe an die Hand gegeben. 

Bei den Ágyptern blieb das Gewand immer eine in sich einheitliche, geschlossene 
Masse, deren áuBere Gesamtbegrenzung allein Gegenstand plastischer Wiedergabe 
ist. Wo Niveauunterschiede angedeutet werden, bezeichnen sie nur das Übereinander- 
lagern verschiedener Stoffteile, niemals die eigentliche Faltenbildung innerhalb 
eines Gewandstückes. Und die namentlich in der spáteren Zeit háufig verwendete 
Parallelschraffierung, die eine feine Stoffältelung andeutet, verläßt in keinem Falle 
den Boden einer rein zeichnerisch-fláchenhaften Symbolisierung, um etwa die 
räumlichen Verschiebungen innerhalb des so bezeichneten Faltensystems sinnfällig 
werden zu lassen. i 

In der griechischen Entwicklung, die eine solche Stoffschraffierung in ihren 
Anfängen ebenfalls kennt, läßt sich die Stelle aufs genaueste bezeichnen, an der 
diese ursprüngliche Form in die plastische Faltenbildung mit treppenförmig abge- 
stuften Rändern übergeht. 

Es war schon eingangs gesagt worden, daß alles, was vor diesem einschnei- 
denden Datum der skulpturalen Entwicklung gelegen ist, sich im Prinzip auf der 
Stufe der ägyptischen Darstellungsform bewegt, ebenso wie die Kunst aller Völker, 
die noch nicht von der griechischen Formenbildung entscheidend beeinflußt wurden. 
Zu der ersten Gruppe gehört die babylonisch-assyrische Kunst, zu der zweiten die 
chinesische Kunst der Hanzeit, um nur Beispiele zu bezeichnen. Beiden ist gemein- 
sam die auffallende Geschicklichkeit in der Darstellung von Tieren wie die verall- 
gemeinernde Wiedergabe der menschlichen Gestalt unter der breit verhüllenden 
Gewandung. Aus diesen kaum näher zu spezialisierenden Ähnlichkeiten einen Schluß 
auf unmittelbare Beziehung und Ableitung der einen aus der anderen Kunstform zu 
ziehen, wäre um so verfrühter, als diese Züge vielmehr Allgemeingut jeder vor- und 
ungriechischen Kunstübung zu sein scheinen und ebensowohl z. B. auf den Bronze- 
arbeiten der ersten Eisenzeit in Oberitalien, wie in den Donauländern feststellbar sind. 

Die Reliefplatten aus den Gräbern der Hanzeit (Abb. ı) stellen den Menschen in 
vollkommener Umhüllung durch ein als ungegliederte Masse gegebenes Gewand dar. 
In einer verallgemeinerten Form drückt sich jede Bewegung des Körpers unmittel- 
bar in den Umrißlinien des Gewandes aus. Es gibt stehende und schreitende, auf- 
rechte und gebeugte, sitzende und kniende Gewandfiguren, deren Aktion noch durch 
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Abb. 1. Relief aus der Hanzeit. Chinesischer Steinschnitt. Museum für Völkerkunde, Berlin. 


die allerdings meist in typischer Haltung erhobenen Arme oder vielmehr durch die 
sie umhüllenden weiten Hängeärmel spezialisiert werden kann. Diese Darstellungs- 
mittel gleichen in ihrer Allgemeinheit vollkommen denen der assyrischen Kunst, 
ohne daß im einzelnen die nähere Übereinstimmung besonderer Züge erweisbar wäre. 
Es bilden sich rasch formelhafte Darstellungstypen, wie sie einer einfach und sinn- 
fällig erzählenden Kunst geläufig werden müssen. Die Relieftafeln setzen sich gleich- 
sam aus Zeichenreihen zusammen. Daher taucht nicht der Gedanke auf, durch Über- 
schneidungen ein ráumliches Hintereinander anzudeuten. Wo ein Teil den anderen 
notwendig verdecken muß, da existiert dieser in der Tat nur, insoweit er sichtbar 
ist, und es wird nicht vom Beschauer vorausgesetzt, daß er ihn in seiner Totalität 
ergánze. Das Relief ist nicht in dem Sinne Bild, in dem es nach griechischer Deutung 
dazu geworden ist. Es bleibt Zeichensprache und dekorativer Schmuck. Auch die 
Form der Eintiefung des Reliefs, die in Ágypten ebenso gelàufig ist, wie sie für die 
Hanzeit charakteristisch war, kann nur unter dem Gesichtspunkt einer bildhaft 
einheitlichen Gesamtwirkung merkwürdig erscheinen, die auf diese Kunst unan- 
wendbar ist. Und ebenso déuten wir das Fehlen jeder plastischen Faltenangabe 
nicht als einen Mangel, sondern als eine notwendige Eigentümlichkeit dieser Dar- 
stellungsform. Denn auch die plastische Falte setzt den Begriff der räumlichen Über- 
schneidung und der Auflösung ins Dreidimensionale bereits voraus, während für 
diese Reliefform nur die Fläche und das in ihr Ausgebreitete Existenz besitzt. Dar- 
um führt der Weg von der naturalistischen Grundabsicht so rasch zum Ornament. 
Der Baum breitet sich mit seinen Zweigen ebenso vollkommen in die Fláche wie der 
Mensch oder das Pferd und der mit zwei oder drei Pferden bespannte Wagen, der 
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als Ganzes eine flächenhaft verstandene Einheit wird, nicht ein räumlich auflösbares 
Gebilde. | 

Wie das Relief, das eigentlich nur eine gravierte Zeichnung ist, den bekleideten 
Korper als einheitliche Flüchensilhouette gibt, so bildet ihn die Rundplastik als 
säulenhaftes Volumen, dessen Oberfläche allein durch die großen Ausladungen der 
Glieder und der Gewandteile, nicht aber durch die Eigenplastik des Gewandstoffes 
in seiner zufálligen Lagerung bestimmt wird. Wieder ergibt sich die Analogie aus 
Gewandstatuen verwandter Kunstkreise, und der Stilcharakter der mit den Reliefplatten 
der Hanperiode gleichzeitigen Rundplastik läßt sich so unmittelbar rekonstruieren, 
daß ihr Fehlen leicht aus den späteren Abwandlungen des Typus erschlossen werden 
kann, wie er in Statuen von Gräbern der T’ang-Kaiser und in den bekannten Grab- 
beigaben aus Ton vorliegt. Der schematisierende Naturalismus der Tierdarstellungen 
kehrt in dieser Rundplastik ebenso wieder wie die geschlossene Form der Gewand- 
statue, die nicht in bewußter Weise eine Übersetzung der Natur ist, sondern diese 
gleichsam selbst zu sein beansprucht. Sie gibt nicht gesehene, sondern existierende 
Form. Sie kennt nicht den Umweg über ein formalistisches Experiment, sondern 
geht geradeaus auf die Abbildung der Natur, um auf diesem kürzeren Wege rascher 
zum Ziele, aber auch zur Formel zu gelangen. 

Die griechische Plastik schuf die menschliche Gestalt aus ihrem Geiste gleichsam 
noch einmal. Sie organisierte eine eigene Wesenheit. Das Märchen erzählt nicht 
zuviel von Dädalus, der Menschen bildete, die selbständig sich zu bewegen vermochten. 
Denn dies war das Ziel der griechischen Entwicklung, eine in allen ihren Gliedern 
frei bewegliche Gestalt zu schaffen. Eine Reihe von Generationen verwirklichte 
schließlich das Ideal. In dem Ablauf der griechischen Kunstgeschichte liegt der 
Schulfall einer Entwicklung vor, die gleichbedeutend ist mit der immer vollkomme- 
neren Lösung eines Problems, das in den ersten Apollofiguren und den weiblichen 
Gewandstatuen der Akropolis bereits in klarem Bewußtsein gestellt war. 

Im Gegensatz dazu war die ägyptische Skulptur in ihren wesentlichen Zügen 
ebenso auf einer frühen Stufe bereits fertig und abgeschlossen, wie das künstlerische 
Wollen der chinesischen Meister der Hanzeit in den Reliefs der Grabkammern sich 
in vollem Maße auswirkte. Es brauchte eine innere Umorientierung, um der chine- 
sischen Plastik eine andere Tendenz und die Möglichkeit einer neuen Formenentwick- 
lung zu geben. Durch äußere Einwirkung erfolgte diese zweite Grundlegung einer 
plastischen Kunst in China, mit der Aufnahme des Buddhismus, der in seinen Kult- 
bildern den fertigen Kanon einer in Zentralasien erwachsenen Skulptur nach dem 
Osten verpflanzte. 

Die ersten Buddhastatuen Chinas kennen bereits das organisierte plastische 
Gewand. Es steht außer Frage, daß sie in dieser Form aus dem Mutterlande des 
Kultus übernommen worden sind. Und es erhebt sich das andere Problem, auf 
welchem Wege die Gewandfalte in die indische Kunst gelangte. 
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Abb. 2. Bharhut, Steinzaun. Welthüter, Asokazeit. Museum Calcutta. 


Die Frühzeit der indischen Kunstgeschichte ist ein noch schwer gangbares Ka- 
pitel. Soweit sie überschaubar ist, zerlegt sich die indische Skulptur! in drei von- 
einander geschiedene Stilphasen, eine erste, in der die überhaupt frühesten erhaltenen 
Denkmäler von der Zeit des Königs Asoka an begriffen sind, eine zweite, deren Werke 
sichtbaren antiken Einfluß verraten, die sog. Gandharakunst der Kushanzeit, und eine 
dritte, wieder rein indische Epoche, die chronologisch mit der Herrschaft der Guptakónige 
zusammen fällt. An sie schließt die spätere Entwicklung noch ohne sichtbare 
Grenze an. 


1 Vgl. William Cohn: Probleme der indischen Kunst. Zeitschr. f. bild. Kunst. N. F. XXV, 
253. Dort auch Zitate der wichtigsten einschlügigen Literatur. 
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Man hat sich gewöhnt, jene früheste Phase, die mit der Herrschaft des Königs 
Asoka einsetzt, als die Periode des persisch-mesopotamischen Einflusses zu bezeichnen, 
und hat geglaubt, unter dem Hinweis auf den diesen ablösenden antiken Einfluß, 
der indischen Kunst jeglichen Eigenwuchs absprechen zu sollen. Dieser Meinung 
braucht heute kaum noch ernstlich widersprochen zu werden. Die Beziehung zu 
Persien ist ebenso unwiderlegbar wie selbstverständlich. Aber die Schranken na- 
tionaler Scheidewände sind überhaupt erst eine Erfindung der neueren Zeit und 
ihrer historischen Forschung. Es ist das Natürliche, daß jeder Künstler auf jeden 
Eindruck, den aufzunehmen er geistig reif ist, in irgendeiner Weise reagiert. 
Nur eine starke und starre Tradition ist sicherer Schutz gegen Einwirkungen, die von 
außen kommen. - 

So sind die nachweislich persischen Elemente in den frühesten bekannten Denk- 
mälern indischer Kunstübung durchaus kein Beweis gegen die Existenz einer auto- 
chthonen Kunst des Landes, die vielmehr in den spezifischen und unverkennbaren 
Formen so offen zutage liegt, daB jede Diskussion über diese Frage sich erübrigt. 
Keine andere vor- oder auBergriechische Kunst hat eine so reiche Gestaltenwelt 
hervorgebracht wie gerade die indische. Sie schaltet freier mit den Formen des 
menschlichen Körpers als selbst die ägyptische Kunst, und so beharrlich auch hier 
die einmal gefundenen Lösungen festgehalten werden, so viel mannigfaltiger sind 
doch die typischen Wiedergaben vielfach bewegter Gestalten. 

Der allgemeine Vorstellungsgehalt ist aber kein anderer als der der übrigen 
KunstáuBerungen dieser Stufe, wie er bereits eingehend analysiert wurde. Nur daf 
die Reliefauffassung nicht ganz die Reinheit einer fláchenmáBig denkenden Kunst 
bewahrt. Die Gewanddarstellung im besonderen zeigt diesen Dualismus in klassischer 
Ausprägung. Die älteste indische Kunst (Abb. 2) kennt die eigentliche Gewandstatue 
noch kaum. Die menschliche Figur wird unbekleidet gegeben oder. doch in so eng dem 
Körper sich anschmiegenden Hüllen, daB diesen eine selbständige plastische Funktion 
nicht zukommt. Nur einzelne Gewandteile, insbesondere hángende Streifen und 
Bánder führen eine selbstándige Existenz. Und diese zeigen schon in den frühesten 
Beispielen an einzelnen Stellen das ausgebildete Faltensystem des archaisch-griechi- 
schen Stiles. _ E Ä Ä : 

Es kónnte die Frage auftauchen, ob hier eine nochmalige autochthone Ent- 
stehung des gleichen Motivs vorliegt. Unsere Interpretation. dieses wesentlichen 
Elementes der spezifisch plastischen Stilbildung der klassischen Antike verbietet 
eine solche Annahme, da der weitere Verlauf der indischen Entwicklung lehrt, daß 
hier ein isoliertes Glied bleibt, was in Griechenland der notwendige Faktor einer 
logisch sinnvollen Kette war. Mit anderen Elementen, wie vor allem dem berühmten 
Lówenkapitál!, das aus Persien stammt, gelangte auch die typische Treppenfalte aus 


! Das reichste und schönste erhaltene Exemplar.in Sarnath, jetzt im. dortigen Museum. 
Abb. in Visvakarmä, Heft V, Nr. 80. 1913. Ein anderes in Sanchi, Abb. ebenda Nr. 81. 
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Abb. 3. Gandhära, Buddha und Bodhisattva. 


dem Westen nach Indien. Sie führt hier zunächst keineswegs zu einer plastischen 
Verselbständigung des Gewandes, bleibt vielmehr rein ornamentaler Zierat, bis in 
der Gandhärakunst (Abb. 3) das plastische Gewand vollkommen ausgebildet in der 
indischen Kunst auftritt. | 

Der ersichtlich antike Ursprung hilft über die Schwierigkeit einer Interpretation 
dieses weiten Sprunges einer Entwicklung, die in keiner Weise in den Gegebenheiten 
der vorausgegangenen autochthonen Kunst begründet war. Die historische Frage 
nach dem Wege, auf dem dieser neue und starke antike Einfluß nach Indien ge- 
langte, ist hier an sich belanglos. Immerhin mag darauf hingewiesen sein, daß der 
vielgenannte Eroberungszug Alexanders des Großen hierfür weit weniger bedeutungs- 
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voll gewesen sein kann als der spätere Handelsverkehr zwischen Indien und dem 
Mittelmeerländern!. Einerseits ist es an sich wenig wahrscheinlich, daß die flüchtige 
Berührung eines kriegerischen Einfalls eine kulturell tiefgreifende Befruchtung 
hätte mit sich bringen sollen, andererseits sind die Denkmäler der Gandhärazeit 
wesentlich jüngeren Datums. Schließlich — und dieser Grund dürfte der ausschlag- 
gebende sein — findet sich keinerlei Verwandtschaft mit dem Stil der. griechischen 
Kunst zur Zeit Alexanders, dagegen eine nahe Beziehung zu der hellenistischen Pro- 
vinzkunst der römischen Epoche. In den Skulpturen von. der Art derer, die in Palmyra 
entstanden, sind die Analogien zu suchen?, und die Qualität der plastischen Arbeiten 
der vielgerühmten Sanchärs-Steinmelzen steht. nicht wesentlich. Hber der jener 
Erzeugnisse. | 

Diese Gandhärakünstler sind nun für die eigentlichen Schöpfer der buddhistischen 
Plastik ausgegeben worden?. Das ist angesichts. ihrer offenkundigen Mediokrität 
von vornherein äußerst unwahrscheinlich. Es ist nicht anders denkbar; als daß die 
altgeheiligten Kultbilder unter ihren Händen lediglich in ein neues Gewand gekleidet 
wurden — dieses Wort im übertragenen wie im eigentlichen Sinne verstanden. Das 
Fehlen einer älteren Buddhafigur in dem heutigen Denkmälerbestand ist kein Beweis 
gegen ihre einstmalige Existenz, und ihre Form ist aus den konservativen Typen der 
späteren südlichen Kunst unschwer zu erschließen. | 

Eine chinesische Quelle berichtet, daß Buddha in früher Zeit mit entblóBter 
rechter Schulter dargestellt wurde, Mit dieser Beschreibung stimmen die noch 
heute handwerksmäßig gefertigten Buddhabilder Birmas und Siams überein. Und 
die Form ihrer Gewandbildung steht unmittelbar auf der gleichen Stufe mit den 
Denkmälern der Asokazeit. Das Kleid schmiegt sich dem Körper wie eine Haut an. 
Eingravierte Rillen geben in einzelnen Fällen ein Muster, das aber niemals eine 
plastische Existenz des Gewandes zur Voraussetzung hat. Von diesem an sich unsicht- 
baren und nur durch seine Begrenzungslinien oder durch farbige Anlage bezeichneten 
Gewande heben sich einzelne Teile — ein über die linke Schulter gelegter Zipfel, 
am Boden gebreitete Enden — in plastischer Faltenbildung ab. Eine Rückentwick- 
lung dieser Form aus der fertigen Gewandfigur von Gandhära ist undenkbar. Hier 
liegt ohne Frage der alte Buddhatypus vor, wie ihn die Kunst der Asokazeit nach 
Analogie der übrigen erhaltenen Werke allein bilden konnte®. 











1 Ein ausführlicher Hinweis auf den syrisch-indischen Handel bei Joseph Dahlmann: 
Indische Fahrten II, 139. 1908. 

3 Vgl. z. B. das Grabrelief zweier Frauen im Berliner Museum. 

3 So vor allem Grünwedel: Buddhistische Kunst in Indien. Berlin 1900. 

* F. Hirth: Über fremde Einflüsse auf die chinesische Kunst. München 1896. S. 5r. 

5 Vgl. z. B. die Abb. O. Z. III, 132. 

* Von den alten Denkmálern dieses Typus sei eine Tonpaste aus Buddhagàya (Abb. bei 
Grünwedel 1. c. S. 156), ein Torso in Sarnath (Abb. Visvakarmä I, Nr. 53) und eine Buddhastatue 
in Ceylon (Abb. ebendort I, Nr. 1) erwühnt. 
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Diese alte Form erfuhr durch den Einfluß der. Gandhäraplastik nur eine Be- 
reicherung. Es wäre eine falsche Voraussetzung, wollte man annehmen, daß 
hellenistische Provinzarbeiten das organisierte plastische Gewand der klassischen 
Antike hätten nach Indien verpflanzen können. Das war hier so wenig möglich wie 
an irgendeinem anderen Ort, nach dem in spätrömischer Zeit die Ausstrahlungen 
dieser Kunst gelangten, wie in Ägypten, Kleinasien, Byzanz. An allen diesen Stellen 
handelt es sich nur um einen AssimilationsprozeB, in dem dasjenige übernommen 
wird, was innerhalb der Reichweite der bisherigen Kunstübung gelegen ist. Dann 
erst vermag eine Neubildung einzusetzen. | 

So auch in der buddhistischen Kunst Indiens. Merkwürdigerweise fehlen die 
typischen Repräsentanten des nun entstehenden Mischstiles auf indischem Boden. 
Aus späteren Kleinbronzen der nördlichen Gegenden kann er erschlossen werden. 
Die zeitgenössischen Denkmäler sind in China zu suchen, in den großen Höhlen- 
tempeln vor allem von Yün-Kang!. Das Gewand hat seine plastische Existenz 
gewonnen. Aber der Gedanke wird nicht frei und logisch aus sich entwickelt. Die 
Falten ordnen sich zu einem plastischen Ornament, wie sie in früherer Zeit flächen- 
hafter Zierat waren. | 

Die Statuen von Gandhära mit ihrem plastischen Gewand bleiben eine Episode 
im Entwicklungsablauf der buddhistischen Skulptur. Den indischen Bildhauern er- 
schienen sie sicherlich nicht als künstlerische Offenbarung und Endziel alles Strebens, 
sondern eher als unbegreiflich, fremdartig und häßlich. Sie verstanden sie nicht in 
ihrer tieferen Bedeutung, sahen in diesen späten Abwandlungen nicht den Gehalt 
einer reifen und alten Überlieferung, sondern nahmen sie nur als Anregung zur Be- 
reicherung ihrer eigenen Werke. Das Gewand, das hier in plastischer Durchbildung 
fertig vorlag, erfuhr einen Rückbildungsprozeß, indem die indischen Bildhauer es 
ihrem Bedürfnis nach ruhender Symmetrie unterordneten. 

So entwickelt sich im Bereiche der buddhistischen Plastik eine Gewanddarstel- 
lung, die in der. archaischen Skulptur der Griechen ihre vollkommenste Analogie 
findet. In Griechenland war sie aus ähnlichen Urformen in einer wunderbar ziel- 
bewußten Entwicklung entstanden. Dem rückschauenden Blick scheint es, als habe 
das letzte Glied der Reihe den ersten Meistern unsichtbar vorgeschwebt, die an der 
Vollendung des Werkes arbeiteten. In Indien stand dieses Endziel der Entwicklung 
den Künstlern niemals vor dem inneren Auge. Es lag vollkommen außerhalb des 
Bereiches ihres Denkens und Wollens. Dafür sahen sie es eines Tages äußerlich 
fertig vor sich. Und in der Orientierung an dem fremden Werk fanden sie die gleiche 
Lösung, die in Griechenland als Glied einer teleologisch fest begründeten Reihe ent- 
standen war. Die buddhistische Plastik übernimmt keineswegs den fertigen Kanon 


1 E. Chavannes: Mission archéologique dans la Chine septentrionale. Paris 1909. Nr. 200 
bis 277. Vgl. dazu: Chüta Ito: The Cave Temple at Yün Kang. China: „The Kokka“. Tokyo 
(in der Folge mit dem Buchstaben K bezeichnet) Nr. 197—198. 1906. 
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der spät-antiken Gandhärakunst, sie setzt vielmehr auf Grund der Gewandformen, 
die durch deren Vermittlung geläufig geworden waren, den Prozeß einer eigenen 
Neubildung unbeirrt fort. 

Die Höhlentempel in China, in denen zahlreiche Beispiele dieses Stiles sich 
finden, sind nicht das Werk einer Generation. Es muß lange Zeit hindurch an ihnen 
gearbeitet worden sein, und es ist nicht immer leicht, die Schichten voneinander 
zu scheiden. Der fortschreitenden Forschung bleibt hier noch das meiste zu tun. 
In diesem Zusammenhang braucht auf solche Abgrenzung im einzelnen um so weniger 
Wert gelegt zu werden, als im Gegensatz zu den mehr oder minder rohen Stein- 
metzarbeiten in China einige wenige, aber ausgezeichnete Typen der gleichen Stil- 
stufe in Japan erhalten blieben, die als Repräsentanten eintreten dürfen, zumal 
für keines dieser Werke der rein japanische Ursprung sicher erweislich ist. Chine- 
sische Bildhauer und Koreaner, die zwischen dem Festlande und den Inseln vermit- 
telten, gelangten nach Japan, und ebenso wurden fertige Werke importiert!. Die 
konventionellen Scheidungen in chinesische, koreanische, japanische Erzeugnisse 
sind wertlos, so lange die kritische Bestimmung hier so vollkommen in der Luft 
steht, wie es bisher der Fall ist und voraussichtlich auch in Zukunft sein wird. 

Wir wissen, daß Kuramatsukuri Tori, der im Anfang des 7. Jahrhunderts die 
Shaka-Trinität für den Höryuji (Abb. 4) in Bronze goß?, der Enkel des Chinesen Shiba 
Tattö war, der unter Kaiser Keitei in Japan naturalisiert wurde. Aber diese Kenntnis 
hilft nicht weiter, solange ein Werk dieses Vorfahren des Tori nicht nachzuweisen, und 
also kein Urteil darüber möglich ist, wieweit der Stil des Nachkommen den ursprüng- 
lich chinesischen Typus abgewandelt hatte. Noch weniger nützt es, wenn die schlanke 
Holzfigur der Kokuzo, die ebenfalls im Kondö des Höryuji steht?, von japanischen 
Gelehrten als offensichtlich koreanische Arbeit angesprochen wird. Denn es fehlen 
alle Mittel zur Bestimmung eines speziell koreanischen Stiles in dieser frühen Zeit. 
Den beiden künstlerisch bedeutendsten Holzskulpturen der Epoche, der Yumedono- 
Kwannon* und der Nyoirin des Chügüji? mangelt vollends jede traditionelle Beglau- 
bigung, und ebenso sind die zahlreich erhaltenen Kleinbronzen? in keiner Weise 
sicher zu lokalisieren. 

Um so eindeutiger rundet sich diese ganze Gruppe der japanischen Suikozeit 
und der buddhistischen Kunst Chinas vor der Dynastie der T‘ang-Kaiser zu einem 
stilistisch geschlossenen Ganzen. Der Kern der alten, blockmäßig einheitlichen Statue 
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1 Kösaku Hamada: Sculpture of the Suiko Period. K. 199. 1906. Japanese Temples and 
their treasures. Tokyo 1910 (in der Folge mit den Buchstaben J. T. bezeichnet). S. 79. 

2 Abb. K 169, J. T. 178, Nippon Seikwa (in der Folge mit den Buchstaben N. S. bezeichnet) 
I, 21. Selected Relics of Japanese Art, edited by S. Tajima (in der Folge mit den Buchstaben S. 
R. bezeichnet) I, 4. 

3 Abb.: J. T. 177, N. S. I, 19, S. R. VI, 3. * Abb.: J. T. 182—184, K. 174, S. R. X, 2. 

5 Abb.: J. T. 186, S. R. III, I, N. S. II, 2. 

6 Den größten Schatz an solchen besitzt das japanische Kaiserhaus. Sie stammen aus dem 
Horyüji. Besonders zahlreiche Abbildungen in N. S. 
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Abb. 4. Shakatrinität, Bronze, Höryuji bei Nara. 
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ist überallnoch deutlich fühlbar. Gernschmiegt 
das Gewand sich noch einer Haut gleich dicht 
dem Leibe an oder bildet in breiter Sackform 


selbst das Volumen der Skulptur, indem es 


jede Körpergliederung verdeckt. Wie plasti- 
sche Auflagerungen heben sich von dieser 
Grundlage die körperhaft gebildeten Falten- 
züge ab. Die einfachen Stoffriefelungen 
früherer Zeit kommen nicht mehr vor. Wo 
Falten gebildet werden, sind sie als plastisches 
Element gemeint. Aber dem Bildner kommt 
darum noch keineswegs der Gedanke einer 
einheitlich konsequenten Gewandanlage. 
Immer fügen sich die Falten einer orna- 
mentalen Ordnung. Ihre vornehmste Aufgabe 
ist Schmuck und Bereicherung. Die Yume- 
dono-Kwannon (Abb. 5) ist das prächtigste 
Beispiel der auch in den Bronzen! vorkom- 
menden Form einer reliefartig auf Vorder- 
ansicht berechneten Standfigur. Man muß 
voraussetzen, daß ein großer kahnförmiger 


Nimbus ihr als Rückwand diente, ähnlich wie. 


die Bronzewände der Gruppen im Kondö. In 
prachtvoller Steigerung ladet die Silhouette 
nach unten aus. In immer breiteren Kurven 
schwingen die weit abstehenden Falten des 
Gewandes. Wie große Flügel legen sie sich 
vor den Kern der Statue, der einer Säule 
gleich hinter ihnen sich verbirgt. Zwei Bän- 
der, die vor den Knien gekreuzt sind, um 
aufsteigend sich über die Vorderarme zu 
legen und in weichem Fluß nach außen her- 
niederzufallen, bilden das Hauptmotiv. Ihre 
Linien führen die Kurven des in vollkom- 
mener Symmetrie zu beiden Seiten der 





Abb. 5. Yumedono-Kwannon, Holz, Horyuji. 


Körpermitte entwickelten Faltenwerkes des eigentlichen Kleides fort. TO legen 
die Säume des Stoffes sich in die wohlbekannte Form der Treppenstufen, doch 
ohne die volle Konsequenz, die das plastische Gewissen der archaischen Griechen in 


ihren Faltenendigungen befolgte. 





1 Vgl. das 591 datierte Stück, Abb.: K. 180, S. R., VI, 1. 
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Abb. 6. Kokuzö des Kondö 
Holz, Horyuji. 





Nicht ebenso auf die reine Frontansicht berechnet 
wie die Yumedono-Kwannon (Abb. 6) ist die um ihrer 
Länge willen besonders berühmte Kokuzo im Kondo. 
Der Künstler versuchte, auch die Seitenansichten aus- 
zubilden. Da ihm aber der Sinn für die Funktion des 
Gewandes als allseitig beweglichen plastischen Gebildes 
abgeht, weiß er sich nicht anders zu helfen als dadurch, 
daß er die seitlichen Teile im rechten Winkel herumdreht!. 
Er legt die langen Bánder, die über die Arme nieder- 
fallen, nicht in Vorderansicht, sondern in Seitenansicht 
auseinander. So entgehen ihm die Kurven, die der relief- 
mäßig konzipierten Yumedono-Kwannon ihre unver- 
gleichliche rhythmische Schönheit verleihen. Von vorn 
gesehen ist seine Figur blockmäßig steif, und die Bänder 
zu den Seiten stellen sich zwei Brettern gleich neben den 
unbewegten Kontur. Vielleicht war dies der Grund, daß 
der Künstler die Statue so übermäßig in die Länge zog, 
um ihr doch noch den Eindruck der Schlankheit zu 
wahren. — Die zweite Figur dieses Typus, die im 
Horinji steht?, wirkt in der Vorderansicht doppelt plump, 
weil ihr Meister auf die übernatürliche Proportionierung 
verzichtete. — Ihren Reiz entfaltet die Statue erst in 
der Seitenansicht. Da geben die schwingenden Gewand- 
kurven den großen Rhythmus, der einer getragenen 
Melodie gleich die Dominante der steilen Senkrechten 
der stehenden Figur umspielt. Es ist gewiß kein Zufall, 
daß auch in der Seitenansicht erst der nach vorn weisende 
Unterarm seine Funktion zu erfüllen vermag. Die Statue 
ist wesentlich als Profilfigur erfunden. 

Die Shitenno des Horyuji? gleichen ihr in der An- 
lage so vollkommen, daß hier ein Hinweis auf sie ge- 
nügen kann. Die übliche Aufstellung dieser Statuen an 
den Ecken der Dais gibt den Hinweis darauf, wie ihre 


Wirkung gedacht war. Es mußte mit der Möglichkeit allseitiger Anschauung ge- 
rechnet werden. Die ältere Kunst hätte mit der säulenhaft geschlossenen Stand- 
figur dieser Aufgabe leicht genügt. Die nur als Relief begriffene Falte zwingt den 
Künstler zu dem schroffen Richtungswechsel, der von der Fronteinstellung zur 





eS m 


1 In analoger Weise sind zahlreiche der kleinen Kwannonstatuetten in Bronze komponiert. 
Vgl. die Abb. N. S. IV, 5—6; IV, 11—12; IV, 13—14; IV, 19—20. 
2 Abb.: S. R. VIII, 2, N. S, I, 22. 8 Abb.; J. T. 179—181, K. 165, S. R. IV, 1. 
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Seitenansicht keine Vermittlung kennt. Zwi- 
schen beiden besteht kaum eine Relation. Die 
Formen, die dem seitlich Stehenden sprechen, 
verschwinden dem Betrachter, der die Statue 
von vorn schaut, und umgekehrt. 4 

Eine Vermittlung war moglich, indem 
das Faltenrelief auf eine kreisrunde Unterlage 
gebracht wurde. Wie das gemeint ist, zeigt 
die Kwannon des Chügüji (Abb. 7), die im 
Gegensatz zu den meisten übrigen Sitzfiguren 
wie dem Bronze-Shaka des Kondo nicht auf 
einem rechtwinkligen, sondern auf einem 
runden Throne ruht. Wie bei allen Figuren 
der Art ist der Sitz durch eine Decke umhiillt, 
die sich in regelmäßig fallende flache Falten 
legt. Aber während sonst der Winkel einen 
Bruch bedeutet, das Umspringen aus der 
Vorderansicht in die Seitenansicht, gestattet 
hier die Rundung ein gleichförmiges Über- 
gehen. Und ebenso ist die Härte des Gegen- 
satzes zwischen Face und Profil der Figur 
selbst um etwas gemildert. Das Gewand 
rundet sich auch um den Körper, der nicht 
bretthaft schmal, sondern in einer gewissen 
Fülle empfunden ist. 

Der außerordentlich ch glückliche Typus ist 
in den Kleinbronzen! noch mehrfach ver- 
treten?. Nur ein Stück? gibt, soweit mir be- 
kannt, den Kontrast des rechtwinkligen 
Thronsitzes, und es ist charakteristisch, 
daß hier die Falten viel flacher sich der 
Unterlage anschmiegen, weit entfernt von den beginnenden Unterschneidungen der 
Chügüjistatue. Es ist wohl möglich, daß hier ein älterer Typus vorliegt. Einen 
Schritt weiter führt dagegen die Hokei-Nyoirin des Koryüji*, deren Gefält eine Be- 
reicherung bedeutet. Sie unterscheidet sich auch insofern von allen übrigen Statuen 





Abb. 7. Kwannon des Chügüji, Holz. 





1 Abb.: N. S. IV, 1—2, IV, 3—4, IV, 17—18. 

2 Demselben Typus gehört die Holzstatue des Berliner Museums an. Abb. O. Z. I, 352. 
Das entsprechende Stück des Kólner Museums weckt mancherlei Bedenken, nicht zuletzt durch 
die gegenständlich ganz unmotivierte Falte, die an der linken Seite der Figur unter dem Gewande 
hervorkommt. Abb. im ,,Führer'' S. 17. 

3 Abb. K. 199, S. R. VII, 1. 4 Abb. J. T. 187—188, K. 141. | 
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Abb. 8. Shökwannon des Töindö, Bronze, Yakushiji, 
Nara. 
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der Art, als die Faltenzüge, die das hori- 
zontal übergeschlagene Bein verdecken, 
nicht diesem folgen, sondern es senkrecht 
überschneiden um so mit den hängenden 
Falten des übrigen Gewandes, das hier 
zuerst auch aus seiner Vereinigung mit 
der Throndecke gelöst erscheint, zusam- 
menzuwachsen. Die Tradition will, daß 
diese Statue dem Prinzen Shötoku Taishi 
von dem koreanischen Hofe verehrt 
worden sei. Die Angabe hilft ebensowenig 
wie andere ähnliche weiter. Zeitlich gehört 
das Werk jedenfalls an das Ende der 
Epoche, die man unter dem Namen der 
Suikoperiode zusammenfaßt. Ebenso be- 
deutet die Hokan-Nyoirin des Koryüji! 
eine Weiterentwicklung, die den Gedanken 
einer schon über die Suikoepoche hinaus- 
weisenden Entstehungszeit nahelegt. 

Die Ungewißheit der Grenzsetzung 
zwischen einer spezifisch japanischen oder 
koreanischen gegenüber der eigentlich chi- 
nesischen Skulptur schwindet auch nicht 
in der nun folgenden Zeit, der 2. Hälfte des 
7. Jahrhunderts, die als Hakuho-Periode 
bezeichnet wird. Chinesische Künstler- 
namen begegnen in Japan, und eine Tra- 
dition will gleich das früheste Hauptwerk 
dieser Epoche wieder zu einem Tribut- 
geschenk des koreanischen Hofes an den 
Kaiser von Japan machen. Es ist die 
groBe bronzene Shokwannon im Toindo, 
der Yakushiji?, (Abb. 8) die nach anderer 
Überlieferung von der Gattin des Kaisers 
Kotoku bei dessen Hinscheiden im Jahre 
654 gelobt worden war. Die Áhnlichkeit 
mit der Yumedono-Kwannon in der 








1 Abb. J. T. 185, E. R. V, 2. 
? Abb.: J. T. 204, K. 55, S. R. III, 4. 


N. S. I, 28, O. Z. I, 404. 
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Hauptanlage der Gestalt ist unverkennbar. Um so interessanter ist es, zu be- 
obachten, wie der Künstler sich bemüht, die starre Reliefform zu brechen und die 
Tiefendimension zu gewinnen, obwohl auch diese Statue vor der vollen Rückwand 
eines kahnförmigen Nimbus, der hier in seiner ursprünglichen Gestalt erhalten 
blieb, zu stehen bestimmt war. Die losen Bänder, die der Meister der langen Statue 
des Höryüji einfach querstellte, um sie für die Seitenansicht zu nutzen, sind auch 
hier von dem Kern des eigentlichen Gewandes abgelöst. Aber sie stehen nicht 
mehr brettartig in einer Richtung, sondern machen in ihrem Verlauf eine leichte 
Drehung durch, die einen in jeder Einstellung wechselnden Linienfluß ergibt. Nicht 
ebenso leicht fällt es, das Gewand selbst zur Rundung zu bringen. Das Auskunftmittel, 
das der Meister verwendet, ist noch einigermaßen schematisch. Er legt jederseits die 
‚äußerste Falte in eine Ebene senkrecht zu der Frontansicht, läßt aber die zwei sym- 
metrisch gebildeten Saumtreppen in einem stumpfen Winkel aufeinander treffen, so 
daB die eine der beiden Reihen für die reine Faceeinstellung doch wieder den er- 
wünschten ornamentalen Abschluß nach außen ergibt. Prinzipiell ist damit erreicht, 
daB das Gewand nicht mehr einer Kulisse gleich vor dem Körper steht, sondern sich 
um ihn legt und zu eine Hülse wird, aus der unten die Füße hervorkommen. 

Der Yakushiji enthált das wichtigste Material für die Frühzeit der Hakuho- 
plastik. Wie im Anfang dieses Zeitraumes die Toindo-Kwannon gestiftet wurde, so 
gelobte Kaiser Temmu für die Heilung eines Augenübels, das seine Gemahlin be- 
fallen hatte, eine groBe Yakushi-Trinitát, die 697 nach seinem Tode durch die Zere- 
monie der Augenöffnung dem Kultus übergeben wurde. Wieder verknüpft die Tra- 
dition auch mit diesem groBen Werke einen Hinweis auf Korea. Als Meister wird 
der Priester Gyogi (670—749) genannt, der von dort gebürtig war. 

Die Zuschreibung von Kunstwerken, namentlich solchen plastischer Art, an 
berühmte Priester ist immer mit Vorsicht aufzunehmen. Jedenfalls ist es nicht 
geraten, weitgehende SchluBfolgerungen aus derartigen Überlieferungen zu ziehen. 
Als sicher darf aber angenommen werden, daB die deutlich überschaubare plastische 
Entwicklung sich nicht selbstándig und isoliert auf japanischem Boden vollzog, und 
daB die hier erhaltenen Kunstwerke nur den Ablauf der allgemein festlándischen 
Formenbildung widerspiegeln. Die Hakuhozeit entspricht der Frühzeit der T'ang- 
Dynastie in China. Wir wissen, daß ein reger Austausch zwischen dem neu be- 
gründeten chinesischen Reiche und den japanischen Inseln sich anbahnte. Der 
Verkehr beschränkte sich nicht mehr nur auf die offiziellen Gesandtschaften. Mönche 
und Kaufleute gingen herüber und hinüber. Unter den plastischen Werken der 
frühen T'angzeit finden sich die genauesten Analogien zu den in Japan erhaltenen 
Statuen dieser Periode, nur daB diese den Vorzug besserer historischer Beglaubigung 
und vor allem der hóheren künstlerischen Qualitát für sich haben. Die Untersuchung 
des Gewandstiles erweist die nahe Übereinstimmung gewisser Typen, die in Long-men! 
| 1 Chavannes 1. c. Nr. 278—398, hier insbesondere die große Bodhisattva-Statue Nr. 355. 
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Abb. 9. Nikko, Bronze, Yakushiji, Nara. 





begegnen, mit den Begleitern des Yakushi im 
Yakushiji!. Schwieriger bleibt die Rückverfolgung 
des Stiles auf indischen Boden, die aber notwen- 
dige Voraussetzung ist, da sowohl das Gewand 
mit dem fast nackten Oberkórper und seinem 
reichen Schmuck an Bándern und Goldschmiede- 
werk wie auch vor allem das jetzt zuerst im 
Osten auftretende Stellungsmotiv eines ausge- 
bildeten Kontrapostes typische Eigenheiten indi- 
scher Kunstübung bilden. 

Kehren wir nach dieser Abschweifung zu 
der Yakushigruppe zurück, die uns als Reprä- 
sentant des Stiles der ostasiatischen Skulptur um 
das Ende des 7. Jahrhunderts gelten kann. Das 
Gewand der Nikkostatue (Abb. 9), die sich am 
besten zum Vergleich mit der Toindo-Kwannon 
eignet, ist die logische Fortentwicklung aus der 
Anlage dieser Skulptur. Die Gesamtkomposition 
bleibt nahe verwandt. Aber der rein ornamentale 
Charakter der Falte ist geschwunden und die 
eigentliche Darstellung eines plastischen Gewan- 
des nun angebahnt. Die Falten sind nicht mehr 
flach gelegt, sondern bilden frei hängende Röhren. 
Damit schwinden zugleich die schematischen, 
treppenfórmigen Saumendigungen. Die Gewin- 
nung der Tiefe hórt auf, eine Schwierigkeit zu 
bedeuten, da die einzelne Faltenróhre selbst nun 
zu einem ráumlichen Gebilde geworden ist, das 
nicht den Bildner zu einer Summe von Relief- 
ansichten zwingt, wie die flache Falte es mußte, 
sondern an jeder Stelle das freie Fortschreiten in 
die Tiefenrichtung erlaubt. Die Zerlegung in eine 
Folge von Frontal- und Seitenansichten, die durch 
keine mögliche Übergangsstellung miteinander 
vermittelt werden, ist endgültig überwunden. 
Zugleich ist die archaische Starrheit, die noch der 
strengen Frontalitát der Toindo-Kwannon eignet, 
durch den Kontrapost und die leise Neigung 
des Hauptes aufgehoben. Eine völlig neue Kunst 














1 Abb.: J. T. 207—208, S. R. V, 3. N. S. I, 30—31, 0:2... 308. 
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ist entstanden. Soll man sie an Europäischen messen, so muß man an die Hestia 
Giustiniani und die bronzenen Tänzerinnen aus Herkulanum denken. Auch dort 
treten die Faltenróhren auf, um die gebügelten Flachbildungen der álteren Zeit mit 
ihren Treppensáumen endgültig zu verdrángen und die Statue nun erst zu einem 
eigentlich runden Gebilde werden zu lassen. Auch dort werden die quer gezogenen, 
im Bogen hängenden Stoffalten aus ihrem alten Schematismus befreit, energischer 
schon auf dieser Stufe als in Ostasien, wo der ornamentale Sinn der Gewandanlage 
noch in vollem Maße lebendig bleibt. Auch in Griechenland endlich stellt sich eine 
Beweglichkeit ein, die den Gliedern Freiheit gibt innerhalb einer streng plastischen 
Formensprache und dem ehemals gerade aufrechten Kopfe ein leichtes Neigen gestattet. 

Gerade diese Analogie zu der antiken Entwicklung ist aber der sicherste Beweis 
gegen die alte These der unmittelbaren Übernahme der griechischen Formen auf 
dem Wege über Gandhära. Vielleicht angeregt durch die Beispiele dieser hellenistischen 
Provinzkunst, die das schließliche Ende einer langen Entwicklungsreihe sichtbar vor 
Augen stellten, suchte die buddhistische Kunst Asiens auf eigenem Wege von neuem 
zur Lösung eines analogen Problemes zu gelangen. 

Wie die Nikkö und Gakköstatuen den vollkommensten Typus der Standfigur der 
Zeit darstellen, so der Yakushi? in ihrer Mitte (Abb. 10) das weitaus großartigste Bei- 
spiel des sitzenden Buddha dieser Epoche. Schon der Vergleich des Faltenwerkes, das 
über seinen Thronsitz herniederhángt, lehrt die neue Gesinnung.in ihrem vollen 
Umfange erkennen. Die Bedeutung als reichgegliedertes Schmuckstück ist ihm 
geblieben. Aber es ist darum keineswegs in ein reines Ornament aufgelóst wie die 
Throndecken der Hóryüjibronzen, wie noch die der Chügüji-Kwannon. Immer 
waren dort die Falten mit ordnender Hand im vorhinein so gelegt, daB jede Linie 
in ihrer ganzen Länge gerade durchgezogen werden konnte, um unten in das Rand- 
ornament der treppenfórmigen oder geschlángelten Umschlaglinien zu münden. Das 
Gewand des Yakushi ist im Gegensatz dazu frei und in malerischer Unordnung über 
seinen Thronsitz gelegt. Zipfel bilden sich und verschieden geschwungene Bogen- 
linien. Die Teile schieben sich mehr oder minder dicht in mehrfachen Lagen über- 
einander. Und zu der Gliederung durch die Hauptfalten, in denen der Stoff sich um- 
legt, treten kürzere Brüche, die als Binnenform nur ein Anstauen der sich schiebenden 
Stoffflächen bedeuten?. Sicherer als in früherer Zeit ist das Stoffgehänge, das den 
Thronsitz des Yakushi — nur vorn -— verdeckt, als Gewandteil charakterisiert. Ein 
langer und faltenreicher Mantel legt sich um die Schulter des Buddha, fállt über seine 
Brust, umhüllt in frei gezogenen Falten die übereinandergelegten Beine und fließt 
schlieBlich über die vordere Kante des kastenfórmigen Thrones hernieder. Eine so 
reiche Anlage war außerhalb der Peripherie einer früheren Kunst. 





1 Abb. J. T. 205, S. R. V, 3. K. 153. N. S. I, 29. 
2 Es sei hier auf die beiden oben erwähnten Sitzbilder des Köryüji zurückverwiesen, von 
denen zumal die Hokan-Nyöirin sich dem neuen Gewandtypus der Hakuközeit entschieden nähert. 
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Abb. 10. Yakushi, Bronze, Yakushiji, Nara. 
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Die Sorge um die Durchbildung der reinen Vorderansicht beschäftigte ehemals 
vollauf den Bildner. Er tat ein übriges, wenn er die Seitenansichten ebenfalls gestaltete 
und an den Ecken für eine Vermittlung sorgte. Jetzt legt sich das Gewand nicht nur in 
vollkommener Freiheit um eine allseitig schaubare Statue, sondern der Künstler gibt 
auch die Lösung der schwierigen Übergänge des Stoffes von den gerundeten Gliedern 
zur Fläche des Sitzes, über die in rechtwinkliger Brechung das Gewand vorn her- 
niederfällt. 

Eine Reihe kleinerer Bronzearbeiten begleitet dieses Hauptwerk und unüber- 
troffene Meisterstück der Epoche. Die beliebteste unter ihnen ist die zierliche Shaka- 
trinität!, die der Tachibana Fujin, der Gemahlin des Fujiwara Fubito und Mutter 
des Kaisers Kömyö, gehörte. Sie ist im Jahre 733 gestorben. Das Werk kann also 
zeitlich der großen Yakushigruppe nicht fernstehen. Die Anlage ist ähnlich, ohne 
doch an die künstlerische Reife und Freiheit des mächtigen Yakushi heranzureichen. 
Aus dem hier senkrechten Verlauf der Falten des Gewandes, das die Unterschenkel 
bedeckt, wird man gut tun, in dieser Zeit nicht mehr allzu weitgehende Schlüsse zu 
ziehen, da offenbar der eine Typus neben dem anderen gebräuchlich ist. Noch näher 
kommt der großen Statue die Shakabronze des Shirakawamura in Uji?, und Zug 
für Zug folgt ihr endlich der Shaka des Kanimanji?, nur daß das Gewand auf der 
Sitzfläche abschneidet und nicht über die Kante herniederhängt. Aber die lebens- 
vollen Faltenzüge des Yakushi haben hier bereits eine vollkommen ornamentale 
Rückbildung erfahren. 

Die gleiche Tendenz läßt sich an den kleineren Standfiguren der Zeit beobachten, 
dem Yakushi des Shinyakushiji* und dem Ashiku Nyörai des Shinnoin auf dem Ko- 
yasan? wie der Yumechigai-Kwannon des Höryüji® und der Sho-Kwannon des Kaku- 
rinji". Die Annahme, daB man es hier mit national japanischen Abwandlungen des 
vollendeten chinesischen Typus zu tun. habe, liegt nahe genug, da es sich nicht wohl 
um Mittelstufen zwischen dem Suikostil und der frühen Hakuhokunst handeln kann, 
wie sie die Toindo-Kwannon repräsentiert. Die rein archaischen Züge, die dort auf- 
fielen, begegnen nicht mehr. Die Tiefendimension wird mühelos gewonnen. Aber 
die freie Beweglichkeit der Formen fehlt. Sie sind einer Versteifung anheimgefallen, 
und die Künstler zeigen mehr Sinn für den ornamentalen als für den gegenstündlichen 
Wert der Faltenzüge. 

Trotzdem sei diese SchluBfolgerung auf die Bildung eines nationalen Sonderstils 
nur mit allem Vorbehalt gegeben. Die Gruppe ist in sich keineswegs ganz einheitlich. 


! Abb.: J. T. 210; S. R. III, 3; K. 110 und 164; N. S. IV, 37; O. Z. I, 306. 

2 Abb.: N. S. II, 25. 

3 Abb.: K. 167; S. R. III, 6; O. Z. I, 412. 

4 Abb.: K. 166; N. S. I, 32; O. Z. I, 411. 

5 Abb.: Art Treasures of the Köyasan Temples, Tokyo (in der Folge als ,,Kóya'' bezeichnet) 
Nr. 38. 

6 Abb.: J. T. 213. 7 Abb.: J. T. 214. 
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Die erwähnte Shö-Kwannon ist reicher an altertümlichen Zügen als ihre Gefährten. 
Immerhin bleibt eine kleine Zahl stilistisch leidlich übereinstimmender Werke, für die 
außerhalb Japans die vollkommene Analogie bisher nicht auffindbar war. Es kommt 
dazu, daß der Daibutsu von Nara!, an dem der Überlieferung nach eine Reihe chine- 
sischer Meister tätig gewesen sind, wieder die vollere Gewandanlage von der Art des 
Yakushi aufweist, wenn auch die Falten dem Riesenmaße entsprechend in größere 
und wahrhaft monumentale Züge gelegt sind. Das Gewand ist ja heute, nachdem 
die Statue mannigfache Schicksale erfuhr und vor allem in später Zeit mit einem 
ganz unwürdigen Kopfe versehen wurde, derjenige Teil, der am ehesten noch einer 
ästhetischen Würdigung zugänglich ist. 

Das Stiftungsedikt des Daibutsu wurde im Jahre 743 erlassen. Wir sind damit 
bereits auf der Höhe der Tempyözeit, die von 710—784 zu rechnen ist. Nun erst 
scheint die künstlerische Leistung des Yakushi bei den in Japan tätigen Meistern 
das volle Verständnis zu finden. In der Bestimmung des eigenen Anteils der Japaner 
wird man gut tun, auch jetzt noch alle Vorsicht walten zu lassen. Im Toshodaiji, 
den der chinesische Priester Chien-chén (japanisch Kanshin) im Jahre 759 auf Geheiß 
der Kaiserin Köken gründete, und der einen reichen Statuenschmuck erhielt, wirkte 
eine Reihe chinesischer Meister, die mit Chien-chén aus China gekommen waren, 
und deren Namen genannt werden?. So muß man auch für diese Zeit sich darauf 
beschränken, von einer Weiterbildung des allgemein-ostasiatischen Gewandstiles zu 
reden, und darauf verzichten, den besonderen Anteil der Japaner herauszuschälen. 

Dem Priester Gyögi, auf den eine Tradition den Bronze-Yakushi des Yakushiji 
zurückführt, wird auch die hölzerne Statue derselben Gottheit zugeschrieben, die im 
Shinyakushiji verwahrt wird? (Abb. 11). Nur so viel ist wahr, daß beide Werke einander 
nahestehen, das jüngere dem älteren an Majestät nicht ebenbürtig, aber wieder um 
einiges bereichert in dem Übereinanderlagern von Gewandteiien, deren plastische Ver- 
selbständigung mit vollem Bewußtsein nochmals weitergetrieben wird. Auch das Falten- 
system der Throndecke, die ihres Zusammenhanges mit dem eigentlichen Gewande 
hier wieder verlustig gegangen ist, erreicht zwar nicht die großartige rhythmische 
Freiheit des Vorbildes, entwickelt aber die gezogenen Querfalten, die bogenförmig 
zwischen zwei Fixationspunkten hängen, mit großer Konsequenz weiter, bildet die 
noch starren Haken des Urbildes zu weich verlaufenden Erhebungen, die ein na- 
türliches Spiel frei fallenden Stoffes vortäuschen. Ein ähnlicher, aber weit geringerer 
Yakushi des Höryüji? sei hier im Vorübergehen erwähnt. Von den Töshödaijiskulp- 
turen ist in diesem Zusammenhang der sehr edle Roshana® zu nennen, als dessen 
Meister der chinesische Priester Shitaku gilt. Es ist eine der schónsten Kanshitsu- 
1 Abb.: Toyo Seikwa (in der Folge mit den Buchstaben T. S. bezeichnet) II, 6 und O. Z. 

» 423. 
: ` Kösaku Hamada: Sculpture of the Tempyö Era. K. 183. 1905. 


3 Abb.: K. 184, N. S. I, 43. * Abb.: N. S. II, 26. 
5 Abb.: J. T. 239; K. 168; N, S. I, 49—50; O. Z. I, 431. 





Abb. 11. Yakushi, Holz, Shinyakushiji, Nara. 
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statuen Japans, nach deren Analogie die verlorenen Teile des Daibutsu ergänzt zu 
denken wären. In der Faltenbildung steht er dem Yakushi des Shinyakushiji unmittel- 
bar nahe. Der Shaka (oder Maitreya?) des Köryüji! und der Yakushi des Közanji? 
gehören ebenfalls in diese Gruppe. Der Maitreya im Ködö des Töshödaiji?, als dessen 
Meister der chinesische Priester Gumporiki SEI genannt wird, ist eine geringere 
Abwandlung desselben Typus, von dem der Roshana des gleichen Tempels die glän- 
zendste Anschauung gab. 

Es liegt kein Grund vor, der japanischen Tradition von den chinesischen Meistern 
der Töshödaijiplastik zu mißtrauen, und wenn die überlieferten Namen auch keines- 
wegs zur Anschauung von individuellen Künstlerpersönlichkeiten verhelfen, so be- 
stätigen sie doch die ohnedies naheliegende Vermutung, daß der Stil der japanischen 
Tempyöplastik nichts anderes ist als der getreue Spiegel der gleichzeitigen Entwicklung 
in China. Zudem fehlt es nicht an den schlagenden Analogien unter den festländischen 
Denkmälern. Zu den Steinbildwerken der Grotten von Long-men gesellen sich kleinere 
Votivfiguren, die in neuerer Zeit durch den Kunsthandel in verschiedene Samm- 
lungen verstreut wurden. Herr Hayasaki in Tokyo besaß vor 3 Jahren eine besonders 
interessante Steinstatuette der Art mit reich gefalteter Throndecke*. Keines dieser 
Werke erhebt sich aber über das Durchschnittsmaß einer handwerklichen Kunst- 
übung im Gegensatz zu den besten Stücken der Zeit, die in Japan erhalten blieben. 

Das 8. Jahrhundert war eine der fruchtbarsten Epochen für die plastische Ent- 
wicklung in Ostasien. Wie weit man schon in der Individualisierung eines Gewandes 
zu gehen vermochte, zeigt der Shaka des Jingoji5 (Abb. 12). Beim ersten Anblick ist 
man versucht, eine weit spätere Entstehungszeit vorauszusetzen. Aber die Einzelana- 
lyse zeigt, daß dieses leicht und frei über den Arm gelegte Gewandstück in keinem seiner 
Teile über die Móglichkeiten der Zeit hinausgeht. Es sind dieselben Elemente, aus 
denen das reiche Faltenwerk der Throndecken anderer Statuen sich zusammensetzt. 
Und in der Art, wie sie neu gruppiert werden, zeigt sich die Selbständigkeit einer 
Kunst, die ihre Mittel aus Eigenem gebildet hat und sie zu nutzen weiß. 

Nicht minder überraschend ist die komplizierte Gewandlanage der Yuimastatue 
des Hckkeji®. Die starke Bewegung erklärt sich aus der Beziehung zu einem Gegen- 
stück, da die Figur der Rest einer Gruppe von Yuima und Monju ist, die von der 
Kaiserin Komyo 747 in Auftrag gegeben wurde. Beide waren in einer theologischen 
Disputation dargestellt. Mit ihrem frei individualisierten Kopfe nähert sich die 
Statue den Priesterportráts, die aus dieser Zeit mehrfach erhalten sind. In ihrer 
ruhigen Pose sind diese zumeist den Buddhabildern verwandt. Und auch die Gewand- 





! Abb.: K. 152; S. R. V, 6. 
2 Abb.: K. 159. 

3 Abb.: N. S. III, 22. 

4 Ein anderes Stück der Art im Berliner Museum. Abb. O. Z. I, 353. 
5 Abb.: J. T. 242; O. Z. I, 437. 

6 Abb.: J. T. 238; S. R. IV, 4; K. 214; N. S. I, 53; O. Z. II, 218. 
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Abb. ı2. Shaka des Jingoji, Kanshitsu. 
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anlage etwa des Gien im 
Okadera ! (Abb. 13) nähert 
sich unmittelbar der des 
Roshana im Toshodaiji. 
Nur durch den verháltnis- 
máBigen Reichtum indi- 
vidueller Abwandlungen 
unterscheiden sich der 
Portrátaufgabe entspre- 
chend die übrigen erhal- 
tenen Beispiele von diesem 
Grundtypus. Das Gewand 
des Kwanshin (Tosho- 
daiji)? erhóht in der stillen 
Einfachheit seiner Anlage 
denergreifenden Eindruck 
der Darstellung des Blin- 
den. Lebendiger sind die 
Züge, in die das Gewand 
des Gyoshin (Horyüji)? 
sich legt. Eine neue Kcm- 
positionsform ist hier der 
groBe Faltenzug, der von 
einem Knie zum anderen 
sich schwingt und die 
übereinandergelegten Bei- 
ne verhüllt, die sonst 
immer einzeln durch Falten angedeutet wurden. Der sog. Dosen Risshi des Horyüuji* 
ist" „eine weniger bedeutende Abwandlung des gleichen Typus. Irrt die traditionelle 
Benennung nicht, so handelt es sich um einen verspáteten Ausláufer der Tempyo- 
kunst, da Dosen bis 876 lebte. Mehr Wahrscheinlichkeit hat es für sich, daB sich 
eine falsche Überlieferung an die Statue heftete, und auch sie einen der Priester des 
8. Jahrhunderts darstellt. In diese Reihe gehórt ohne Frage auch der Kwanroku des 
Horyüji?, der in Japan für ein Werk der Suikozeit genommen wird. Die Faltenbildung 
weist einzelne Züge primitiveren Charakters auf, die aber eine so frühe Ansetzung 
in keiner Weise rechtfertigen. Vielmehr läßt die vollkommene Rundung des Gewandes 





Abb. 13 Priester Gien, Kanshitsu, Okadera. 











1 Abb.: S. R. III, 5; K. 184; N. S. II, 15; O. Z. I, 313. Gien starb 728. 
3 Abb.: S. R. V, 5; K. 173; N. S. V, 92; O. Z. II, 220. Kwanshin starb 763. 
3 Abb.: J. T. 243; O. Z. II, 219. Gyöshin starb um 760—770. 

1 Abb.: K. 166; O. Z. II, 221. ABB: S IE HB 
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und der plastische Charakter der Falten eine Datierung 
vor die Frühzeit der Tempyöperiode nicht zu. Dagegen 
führt das Röbenporträt des Tödaiji in seiner Stilbildung 
bereits über die Tempyöperiode hinaus und gehört in den 
Zusammenhang der Heianskulptur. 

Wie für alle Tempyostatuen des Töshödaiji, so wird 
auch für das Kwanshinporträt der Name eines der chine- 
sischen Meister, des Shitaku, (Ssü-to) Hist genannt. 
Analogien in China fehlen. Aber das hindert nicht, ihre 
einstige Existenz als sicher vorauszusetzen. Dagegen 
darf man nicht ohne einige Vorsicht den weiteren Schluß 
auf die unmittelbaren Vorbilder in Indien ziehen. Es 
ist mit der Móglichkeit zu rechnen, daB die buddhisti- 
sche Kunst Chinas zu dieser Zeit nicht mehr in allen 
ihren Zweigen abhángig war von ihrem einstigen Mutter- 
lande. Der negative SchluB aus dem Fehlen entsprechen- 
der Denkmäler auf indischem Boden wäre nicht stich- 
haltig. Daneben ist die Übernahme von Elementen 
altchinesischer Stilbildung in die buddhistische Kunst 
ein nicht gering zu veranschlagender Hinweis, obwohl 
die Überlieferung gerade die Werke, um die es sich 
handelt, an zwei Stellen ausdrücklich mit Indien in Zu- 
sammenhang bringen will. 

In dem besonderen Gebiete der Gewanddarstellung 
verdient zunächst der äußere Wechsel der Tracht Er- ` 
wáhnung. Die Statuen von Bonten und Taishaku im ay, , 4. Figur aus der Pagode 
Todaiji! tragen ebenso wie die Begleiter des Roshana im des Horyüji, Ton. 
Toshodaiji? das langármelige Gewand der T'angzeit, das 
die Grundlage noch der heutigen Tracht Japans geblieben ist. Ebenso zeigen die 
berühmten Prozessionsrelifes in Long-men? Figuren in zeitgenössischer Kleidung: 
Aber das materielle Substrat ist nicht das einzig Merkwürdige an diesen Figuren. 
Auch in ihrem formalen Aufbau erinnern sie unmittelbar an die rein chinesischen 
Grabstatuetten, die wohl álteren Ursprungs, doch sicher noch in der T'angzeit eifrig 
gefertigt wurden. Die Entwicklung der buddhistischen Plastik findet an der alt- 
einheimischen Überlieferung neue Anregung. Und die einfach naive Formen- 
sprache, deren diese sich bediente, erfáhrt durch die plastische Differenzierung der 
aus fremden Anregungen erwachsenen Kunst eine gliedernde Organisation. 





! Abb.: J. T. 226 und 232; S. R. III, 7; X, 3; XI, 3; K. 26 und 231; N. S. I, 36—37. 
2 Abb.: N. S. I, 49—52. 
? Abb.: Chavannes No. 292. Vgl. auch die Begleiter des Amida 1. c. Nr. 208; O. Z. I, 305. 
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Es gibt in Japan ein Denkmal, das mit den Grab- 
statuetten der Chinesen in engsten Zusammenhang zu 
bringen ist: die 4 Gruppenbilder im Erdgeschoß der 
Pagode des Horyüji!, (Abb. 14) die das Tempelinventar? 
in das Jahr 711, also die Frühzeit der Tempyoperiode 
datiert. Die Gruppen setzen sich frei zusammen aus 
kleinen Tonstatuetten. In ihrer Beurteilung im einzelnen 
ist allergrößte Vorsicht geboten, da durch Verfall und 
Diebstahl vieles abhanden kam, so viel, daB heute von 
dem ursprünglichen Bestande nur mehr Reste vorhanden 
zu sein scheinen. Spátere Restaurationen haben die Zahl 
zwar ergánzt. Die Stilkritik tut aber gut, sich an die 
ganz wenigen, sicher alten Stücke zu halten, die heute 
im Nara-Museum verwahrt werden?. 

Was die Tradition besagen will, die behauptet, es 
sei Erde aus Indien und China verwendet worden, mag 
dahin gestellt bleiben. Die Technik jedenfalls war da- 
mals neu in Japan. Ebensosehr aber auch die Formen- 
gebung. Die portráthaft frei gearbeiteten Püppchen in 
zeitgenóssischer Gewandung zeigen in der naiven Art 
ihrer Charakterisierung und Bewegung den Geist der 
altchinesischen Kunstübung. Von den typischen Grab- 
statuetten, deren Abkómmlinge sie sind, unterscheiden 
sie sich durch das Eingehen auf die Eigenplastik des 
Gewandes, das in seinen Falten von dem Körper sich 
Kbb. rs: Dent des nes. lóst und ihn als ein selbstándiges Substrat zur Voraus- 

Ton, Tödaiji. setzung hat. 

Mit diesen Statuetten der Horyüjipagode gehóren 
die Statuen von Bonten und Taishaku im Sangatsudo des Todaiji (Abb. 15) aufs 
engste zusammen. Die natürliche Rundung des Körpers, der nun mehr einer Säule 
gleich ist als einem Brett, wie in der Suikozeit, ist nicht das Resultat einer gerad- 
linigen Entwicklung, sondern sicherlich mitbestimmt durch das Vorhandensein jener 
anderen, álteren Kunstrichtung, der die Rundung noch als natürliche Form galt, 
und die den Übergang von der Relieffläche in die Tiefe nicht als ein skulpturales 
Problem empfand. Nun sind die Falten gefunden, die auch der Rundung zu folgen 
vermögen. Sie sind nicht Ornament, sondern freie Darstellung in demselben Sinne, 
wie es die eingetieften Faltenlinien der alten Grabstatuetten zu sein beabsichtigten. 











1: Abb: S. RK IV, 3; K. 185; N. S. Il, 3. 
? Höryüji Rukishizaicho, in der Tempyözeit abgefaßt. 
3 Abb.: J. T. 223—224. 
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Abb. 16. Judaideshi, Kanshitsu, Kofukuji, Nara. 


Es bleibt eines der zahlreichen Rátsel einer Entwicklungsgeschichte der buddhi- 
stischen Plastik, ob trotz der inneren Logik einer anscheinend autochthonen Formen- 
bildung eine voraufgehende, áhnliche Stilbildung in Indien vorauszusetzen ist, und 
wieweit sie für Ostasien im besonderen maßgebend wurde. Die Tradition, die das künst- 
lerisch bedeutendste Denkmal der Art, die Jüdaideshi des Kofukuji! (Abb. 16), mit einem 





1 Abb.: J. T. 235—237; S. R. IX, 3; X, 4; K. 195 und 269; N. S. I, 44—47, III, 11—16; O. Z. 11,203. 
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indischen Meister Mondöshi in Zusammenhang bringt, darf um so weniger einfach 
beiseite geschoben werden, als sie durch die schlankere Proportionierung der Ge- 
stalten und ihre zum Teil ganz unchinesischen Typen bestätigt werden könnte!. 
Trotzdem bleibt für uns heute zunächst nur eine im engeren Sinne ostasiatische 
Entwicklung kenntlich, in der dieser Stil sichtbar verankert ist. Und ihm ordnen 
sich auch diese schlanken Mónchsgestalten ein mit ihren langen, gerade herabfal- 
lenden Mänteln, in deren großem und einfachem Faltenwurf die ornamentale Bedeu- 
tung endgültig preisgegeben ist zugunsten einer Darstellung, die den Eindruck des 
Wirklichen will, und die sich ihrer Mittel voll bewußt, das Gewand als plastisch 
selbständige Form behandelt. Der Stoff verhüllt den Körper. Aber dessen Dasein 
ist überall Voraussetzung. Eines geht nicht in das andere über. Der Dualismus ist 
konsequent durchgeführt. Das Mittel der räumlichen Wiedergabe der Falte ist nicht 
mehr das flächenhafte Symbol der Treppensäume. Horizontal schneiden unten die 
Ränder ab. Die Gestalt selbst ist ein kubisches Wesen geworden. 

Die zugehörigen Hachibu unterscheiden sich durch ihre Tracht von den Mönchen, 
die Buddhas Schüler waren. Die Mehrzahl ist gerüstet, denn ihr Amt ist der Schutz 
gegen feindliche Dämonen wie das der Shitennö. Mehrfache Schichten von Stoff 
und Metall legen sich frei um die Körper. Aber der starre Panzer, der nicht durch 
Falten verlebendigt werden kann, läßt die Figuren relativ steif und unbeweglich 
erscheinen. Zumal die ungegliederten Beinhüllen tragen schuld an diesem Allgemein- 
eindruck, der charakteristisch ist für alle Darstellungen der Wachtgottheiten aus 
dieser Zeit. 

In Japan gehören die Shitennö und Niwö aus Kanshitsu im Sangatsudö? und die 
aus Ton im Kaidanin des Todaiji? wie die Tonstatuen des Höryüji* und die ebenfalls 
tónernen Junishinsho des Shinyakushiji? dieser Gruppe an, deren Vorlüufer auf 
chinesischem Boden in den Grotten von Yün Kang zu suchen sind, während die 
Wachtgottheiten in Long men mit dem nackten Oberkórper und dem flatternden 
Lendenschurz einen spáteren Typus reprásentieren, der in Japan erst in der Kamakura- 
zeit Aufnahme findet. 

Eine rein stilkritische Betrachtung der Denkmäler könnte leicht dazu gelangen, 
die durch beinahe vier Jahrhunderte geschiedenen Erzeugnisse dieser Renaissance- 
epoche ostasiatischer Plastik an die Werke der Narazeit anzuschlieBen. In der Tat 
ist manchmal die Entscheidung nicht ganz leicht, und es dürfte schwer fallen, das 


1 Auch das Vorkommen in der Anlage verwandter Figuren in dem Makura-Honzon des 
Kongobuji, dessen indischer Ursprung wahrscheinlich ist, würe dafür anzuführen. 

3 Abb.: J. T. 233—234; S. R. XI, 4; N. S. I, 35; O. Z. II, 2or. 

3 Abb.: J. T. 227—229; S. R. I, 5; K. 42 und 170; N. S. I, 38—39; IV, 41—42; O. Z. 
I, 308; II, 206—207. 

4 Abb.: S. R. XVIII, 6; N. S. II, 9—13; O. Z. II, 209. 

5 Abb.: S. R. III, 8; K. 203; N. S. I, 40—42; T. S. II, 7—8; O. Z. II, 208. 

* Vgl. Chavannes Nr. 219. 
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Maß der Stiltreue zu bestimmen, in dem die Kamakurabildner die schönen Tempyo- 
statuen des Akishinodera, zumal die berühmte Gigeiten! ergänzten. Die Anlage des 
Gewandes widerspricht keineswegs den Formeln der reifen Narakunst. Und in den 
ebenfalls in der Kamakurazeit restaurierten Shitenno des Köfukuji? taucht zum 
ersten Male ein neuer Bewegungstyp auf, der der steifen Rüstung durch schwere 
Stoffülle des Mantels ein kompositionelles Gegengewicht zu schaffen weiß. In 
der Folgezeit verschwindet der Typus nicht. Fruchtbar wird er erst in der Kamakura- 
periode, die ihn weiterzubilden verstand’. 


1 Abb. S. R. II, 5; K. 36; N. S. I, 48. 
2 Abb. J. T. 244; N. S. I, 59—60; O. Z. II, 210. 
3 Der zweite Teil der Abhandlung wird in der folgenden Nummer veröffentlicht werden. 


STILKRITISCHE STUDIEN ZUR KUNST CHINE- 
SISCH-TURKESTANS. VON ARTUR WACHSBERGER. 


I. DIE WANDMALEREI (Fortsetzung). 


m folgenden wende ich mich der Betrachtung einiger Wandmalereien einer 

Ruinenstátte der südlichen StraBe, Mirans, zu, die zu den frühesten bekannten 
Denkmälern gehören und deren Analyse ein wesentlich anderes Bild ergeben wird. 
Für genauere Informationen über diese Ruinenstätte, die in der frühesten Geschichte 
Chinesisch-Turkestans eine bedeutende Rolle als befestigter Ort gespielt zu haben 
scheint, verweise ich auf M. A. Stein, Ruins of Desert Cathay, 1. Band, S. 436ff. — 
Miran liegt an der Südstraße in der Nähe des Lop-nor, in gleicher Breite wie Chotscho 
an der Nordstraße und seine buddhistischen Ruinen stammen etwa aus dem 3. Jahr- 
hundert n. Chr. 

Für unsere Betrachtungen sind die Ruinen zweier Stupas wichtig, die Sir Stein 
ausgrub. Es handelt sich um Ziegelbauten, die außen quadratisch, innen rund 
sind und ursprünglich eine Kuppel trugen. Im Innern steht der eigentliche Stupa, 
ein runder massiver Bau mit kuppelartigem Abschluß. Der runde Umgang, der 
zwischen diesem Stupa und der Umfassungsmauer entsteht, diente zur kultlichen 
Umwandlung, und die Innenseite der Umfassungsmauern trug die Malereien, deren 
Reste wir jetzt genauer betrachten wollen. 

Der Umgang des ersten Baues war von drei Fenstern durchbrochen, an der West- 
seite strömte das Licht durch die Eingangstür. Die Fenster reichten bis zu einer 
Höhe von etwa 80 cm über dem Boden, die Wandfläche zwischen ihnen war durch 
je sechs Nischen gegliedert, aus denen die zu besprechenden Engelskópfe (Abb. 18) 
stammen. Die Malereien darüber scheinen streifenartig die Wand der Rotunde um- 
zogen zu haben; die Stuckschicht, die sie trug, war größtenteils herabgefallen. 
Wir beginnen unsere Betrachtung mit einem Fragment, das aus einem der Streifen 
über dem Engelfries stammt. 

Abb. 16 bietet eine Reproduktion desselben. Es ist in Wirklichkeit etwa einen 
Meter hoch und zeigt auf einer Stuckschicht in Temperafarben gemalt eine in Drei- 
viertelprofil nach europáischer Weise auf einem nicht deutlich erkenntlichen Thron- 
sessel sitzende männliche Gestalt. Der Oberkörper ist nackt, nur ein schalartiges 
gelbes Tuch ist um die linke Schulter geworfen; den Unterkórper hüllt ein dunkel- 
rotes Gewand ein, das die nackten Füße, die auf einem kleinen Teppich aufzuruhen 
scheinen, frei läßt. Der linke Arm ist auf dem linken Oberschenkel aufgestützt, 
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die rechte Hand ist lehrend er- 
hoben. Rechts vor ihm sitzt eine 
ähnlich bekleidete männliche 
Gestalt mit fürstlichem Kopf- 
schmuck, die Hände betend zu 
der ersten Gestalt erhoben. Auf 
der linken Seite des Fragmentes, 
unterhalb der thronenden Gestalt, 
sieht man die erhobene rechte 
Hand und das Knie einer dritten 
Figur. Die Szene ist auf rotem 
Grunde gemalt, am Boden sieht 
man in perspektivischer Verkür- 
zung und starker Aufsicht recht- 
eckige Figuren, die nach Stein 
als Teiche oder getäfelte Terras- 
sen (?) aufzufassen wären. 
Der erste Eindruck ist nicht 
der eines Fragmentes buddhisti- 
scher Kunst. Doch haben wir 
unzweifelhaft in der thronenden 
Gestalt Buddha vor uns, rechts 
einen fürstlichen Anbeter. Für 
die zunächst etwas fremd an- 
mutende Gestalt Buddhas gibt 
die Gandharakunst manche Pa- 
rallele. Ich erinnere nur an eine 
Statue aus dem Louvre, die in Abb. 16. Malerei aus Miran. (Nach Stein, Ruins, I, Abb. 143.) 
Shabaz-Carhi (Distrikt Pescha- 
war) gefunden wurde und einen stehenden Bodhisatva in lehrender Pose zeigt, 
von áhnlicher Gesichtsbildung und nahezu gleicher Gewandung wie Buddha auf 
unserem Bilde (Abb. 17), und ferner an die berühmte Statue des Museums in 
Lahore, die Kuvera, den Reichtumsgott, darstellt! Das Sitzmotiv dieser Gestalt 
ist nahezu das gleiche, wie bei unserm Buddha und wenn wir diese Statue mit 
der Gewandung der andern aus dem Louvre denken, erhalten wir das getreue Vor- 
bild unserer Gestalt in der Ghandarakunst. Das Fehlen jedes Schmuckes bestimmt 
uns, darin Buddha zu sehen.. Auffällig ist dabei nur, daß auch das urna fehlt, 
jenes Mal an der Nasenwurzel, das fast alle buddhistischen Heiligen tragen. Doch 
lehrt eine Statue des Berliner Museums aus dem Swatgebiet im nordwestlichen 
1 Abb. bei Smith, A history of fine art in India, S. 113. "incre Modos 
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Indien!, daß es zuweilen auch bei Buddha fehlt; sie 
ist gleichzeitig ein Beispiel für das Vorkommen des 
schnurrbärtigen Buddha in der Ghandarakunst. Ähn- 
liche Gesichtstypen wie die vorliegenden würden uns 
in der hellenistischen Kunst der ersten christlichen 
Jahrhunderte kaum befremden und die semitischen 
Züge, die wir darin finden, weisen auch in den vorderen 
Orient. Dieser dürfte in der Tat der Ausgangspunkt 
der hellenistischen Bildhauer der Ghandaraschule ge- 
wesen sein. Ich glaube, daß nach all dem die gestalt- 
liche Abhängigkeit unseres Werkes von der Ghandara- 
kunst erwiesen ist. Das ist nicht weiter verwunderlich, 
denn man weiß, daß diese Kunst ihren Weg aus dem 
nordwestlichen Indien durch unser Gebiet bis nach 
China nahm und die gesamte Plastik Chinesisch-Tur- 
kestans mit ihren Elementen durchsetzte; in der 
Malerei finden wir freilich nie derartig stark ihren 
Einfluß. 

Leider sind uns aus dem Gebiete von Ghandara 
selbst gar keine Malereien erhalten. Es fehlt somit 
jenes Material, das wir direkt unseren Fragmenten 
vergleichend gegenüberstellen könnten. Und das ist 
sehr bedauerlich, denn der Vergleich mit der Plastik 
kann kaum über die formale Abhängigkeit unserer 
Malereien von der Ghandarakunst Aufschluß geben. 
Doch verrät uns ein Moment den sicher westlichen 
Einfluß: die Modellierung in Licht und Schatten. 
Wie es damit steht, möchte ich lieber an der nächsten 
Malerei des gleichen Tempels darstellen, von der eine 
getreue farbige Nachbildung bei Stein, Ruins of Desert Cathay, zur Verfügung steht. 

Einige formale Elemente verdienen jedoch bei unserem Fragment noch hervor- 
gehoben zu werden. Da ist zunächst die räumliche Ausgestaltung. Der Maler 
beginnt das Bild mit leerem Raum, schiebt dadurch die Figuren zurück und gibt dem 
Beschauer einen Anhaltspunkt für die räumliche Tiefe sowohl durch die in Ver- 
kürzung wiedergegebenen rechteckigen Ausschnitte am Boden als auch dadurch, 
daß er den fürstlichen Anbeter in einer räumlichen Schicht vor Buddha anbringt. 
Dieser, als Hauptgestalt des Bildes, ist, obwohl hinten, von größeren Proportionen als 
die anderen Gestalten; wir hatten bereits Gelegenheit, darin einen westlichen Zug zu 
konstatieren, der hier, bei der nahen Beziehung unseres Werkes zur Ghandarakunst 
/ 1 Abb. Grünwedel, Buddhistische Kunst, S. 146. = | 





Abb. 17. Bodhisatva aus Shabaz- 
Carhi, Louvre. 
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weiter keiner Erklärung bedarf. 
Alleerwähntengestaltlichenund 
formalen Elemente weisen somit 
nach Westen oder nach dem von 
ihm abhángigen nordwestlichen 
Indien; wir würden jedoch sehr 
fehlgehen, wenn wir damit unser 
Fragment als ein Werk helle- 
nistischer Kunst bezeichnen 
wollten, wie die Auseinander- 
setzung mit den folgenden Ma- 
lereien desselben Ursprungs zei- 
gen wird. 

Die auf Abb. 18 reprodu- 
zierten geflügelten Engel stam- 
men von einem Friese, der die 
Innenwand der runden Um- 
gangsmauer zwischen den Fen- 
stern bzw. zwischen Fenster und 
Tür schmückte. Die Wandfläche 
zwischen je zwei Fenstern war 
durch sechs etwa einen halben 
Meter hohe Lünetten gegliedert, 
auf deren Grund je eine unserer 
Gestalten angebracht war. Sie 
sind alle von gleichem Grund- 
schema und weisen nur leichte 
Unterschiede auf. Ein jugend- 
licher Kopf blickt mit großen 
Augen im Dreiviertelprofil aus 
der Bildfláche heraus, das Haar 
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Abb. 18. Engelskópfe aus Miran. (Nach Stein, Ruins, I, Taf. IV.) 


ist geschoren, und nur von der Mitte des Kopfes hángt eine schwarze Stirnlocke 
herab. Ein Teil der Brust, der mit einem halsfreien Gewand bekleidet ist, ist noch 
sichtbar, hinter den Schultern wachsen Flügel hervor. 

In einem buddhistischen Kultbau wirken diese Gestalten zunáchst befremdlich 
und man hat bei ihnen, noch stärker als beim vorhergehenden Fragment den Ein- 
druck von Werken westlicher Kunst, von Puttos etwa oder von christlichen Engeln. 
Aber die buddhistische Mythologie kennt auch áhnlich beflügelte himmlische Wesen, 
die als Devas, Devatas und auch unter anderen Namen bekannt sind. Stein nennt 
unsere Gestalten Ghandarvas. Für den ikonographischen Vergleich verweise ich auf 
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die geflügelten Wesen an den Toren des 
Stupas zu Santschi (2. Jahrhundert v. Chr.) 
und auf die geflügelte Gestalt aus Jamal- 
garhi (bei Grünwedel, Mythologie... S. 26, 
Abb. 20). 

Der Gesichtstypus erinnert wiederum 
an Werke hellenistischer Kunst und es ist 
zweifellos, daß die Auffassung der Gestalt 
wesentlich von hellenistischen Werken beein- 
fluBt ist. Man nehme irgendwelche jugend- 
liche Gestalten aus der frühchristlichen Ma- 
lerei und vergleiche deren Bildung mit der 
unseren. Zum Beispiel das Medaillon mit 
dem Knaben aus der Priszillakatakombe 
in Rom aus dem zweiten nachchristlichen 
Jahrhundert!, das einen Knaben in ähn- 
licher Auffassung zeigt, oder das auf Abb. 19 
wiedergegebene hellenistische Porträt aus 
dem Fayum, ebenfalls aus dem 2. Jahrhundert 
stammend, das die gleiche Charakteristik 
durch die groBen Augen und vollen Lippen 
zeigt, wie unsere Engelsbilder Abb. 18. 
Dieser Typus hat sich in der hellenistischen 
Kunst bis ins 6. Jahrhundert hinein erhal- 
ten. So finden wir bei dem Kopf des jugend- 
lichen Christus aus Santa Maria Antiqua in 
Rom noch die gleichen Mittel zur gestaltlichen 
Charakterisierung, die groBen Augen usw., 
Abb. 19. Hellenistischer Porträtkopf aus Fayum. und die Wiedergabe im Dreiviertelprofil?. 

Der Maler arbeitet also zweifellos nach 
hellenistischen Vorbildern. Aber die hellenistische Kunstweise liegt ihm ganz 
und gar nicht, er versteht sie nicht und weiß nichts Rechtes damit anzufangen. 
Wenn wir die Abb. 19, mit der wir zeigen wollten, wie er gestaltlich von der helle- 
nistischen Kunst abhängt, noch einmal neben einen der Engelsköpfe halten, so 
wird uns klar, daß eine Welt diese beiden Künstler voneinander trennt. Wie sieht 
der Maler, der jenes Werk geschaffen, und wie unserer! Dort ist die Erscheinung 
ein Spiel von Licht und Schatten, das Dunkel verschlingt die beschatteten Partien, 
treibt die belichteten hervor und verändert beliebig die Struktur des ‚Kopfes. 











1 Vgl. |. Wilpert, Die Malereien der Katakomben Roms, Tafel EA 
2 Grüneisen, St. Marie antique, pl. ic. LXXI. 
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Hier legt sich eine fremdfarbige Linie um den Umriß des Kopfes, hebt ihn damit 
aus der Umgebung, der Malfläche, heraus, gliedert den Kopf, gibt ihm die Nase, 
die Brauen, die Augen, kurzum, gestaltet ihn. Jener Künstler erfaßt die Erschei- 
nung, wie sie das Spiel des Lichtes vor ihn hinstellt, dieser sieht in ihr etwas 
unabhängig von Licht und Schatten Bestehendes und erfaßt sie in Linien, die 
zwar in der Außenwelt nicht vorhanden sind, mit denen er aber das Gefüge der 
Gestalt wiedergibt. Es soll damit nicht behauptet werden, daß er das unter dem 
Einfluß chinesischer Malwerke tut; er geht ja von hellenistischen aus, aber er sieht 
eben anders als die Maler, die diese Werke geschaffen haben. Modellierung in Licht 
und Schatten einerseits und die modellierende Linie andererseits, sind keine künst- 
lerischen Mittel, die erst erfunden werden mußten, und dann von beliebigen Völkern 
einfach vom Erfinder übernommen wurden, sondern sie hängen aufs engste mit 
der Kunstanschauung der Rasse, die sich ihrer bedient, zusammen, sind letzten 
Endes nur aus dem Wesen dieser Rasse zu erklären. Wenn zufällig ein anderes 
arisches Volk als die Griechen unter den Ariern zuerst auf den künstlerischen Plan 
getreten wäre, so wäre es zweifellos mit dem Augenblicke, wo es die fremde künst- 
lerische Tradition durch eigene Erstarkung von sich hätte werfen können, zur ,,Er- 
findung‘“ der Modellierung in der Malerei gelangt, hätte das räumliche Mittel, das der 
malerischen Gestaltung aller arischen Völker zugrunde liegt, zuerst ausgesprochen. 
Und genau so ist es bei den ostasiatischen Völkern. Dort waren die Chinesen das 
Volk, das als erstes zu einer künstlerischen Kultur kam, und so erfanden sie 
die modellierende Linie in der Malerei, d. h. richtiger gesagt, wendeten sie zuerst 
jenes Mittel zum Erfassen der körperlichen Erscheinung an, das in der Kunstanschau- 
ung aller ostasiatischen Völker latent lag. Somit ist die Beobachtung dieser Mittel 
kein äußerliches Moment, das die Abhängigkeit irgendeines Werkes von Griechen- 
land oder China beweisen soll, sondern vielleicht das wesentlichste Erkennungsmittel 
für die Rassen -Zugehörigkeit seines Schöpfers. Wenn wir unsere Engelskópfe 
genauer betrachten, oder wo es noch deutlicher ist: das vorhergehende oder folgende 
Fragment aus Miran, so kónnen wir freilich neben der Linie ganz deutliche Spuren 
(und zuweilen, wie beim Arm des fürstlichen Anbeters aus dem vorher besprochenen 
Fragment, Abb. 16, sogar eine übertriebene Verwendung) von Modellierung be- 
obachten. Aber wir kónnen auch sehen, wie schematisch und unverstanden, als 
etwas fremd Übernommenes diese Modellierung dasteht. Die Maler, die auch die 
Linie keineswegs beherrschten, gingen eben ihrem (hellenistischen) Vorbild nach, 
und dabei kam auch ab und zu etwas Modellierung mit in ihr Werk. DaB wir es in 
diesen Malereien aus Miran mit durchaus mäßigen Werken zu tun haben (trotzdem 
ihr Entdecker, M. A. Stein, sie ganz ungeheuer preist), das lehrt die genauere Be- 
trachtung der Bilder selbst. Der Maler fand bei ähnlichen Dreiviertelprofilköpfen 
immer das eine Auge und die eine Mundhälfte verkürzt. Das hat er zwar beobachtet, 
aber leider verkehrt wiedergegeben. Auch die Zeichnung ist ziemlich mangelhaft. 
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Abb. 20. Malerei aus Miran. (Nach Stein, Ruins, I, Taf. V.) 


Trotzdem ist die Wirkung dieser Engelsköpfe ungemein sympathisch. Das liegt 
daran, daß sie so frisch und lebendig mit ihren großen Augen dreinschauen und 
dieser vitale Eindruck durch den sinnlichen Mund noch verstärkt wird. Darin liegt 
also ihre abendländische Wirkung, in der Gestalt und im Inhalt, während sie formal 
doch teilweise zur ostasiatischen Kunst zu rechnen sind. 


Ein drittes Fragment einer Wandmalerei aus dem gleichen Bau von Miran 
gibt Abb. 20 wieder!. Man sieht über dem roten Grund oben einen breiten schwarzen 
Streifen, der als Trennungslinie zwischen diesem mit Malereien bedeckten Wand- 
streifen und dem darüber befindlichen aufzufassen ist. Dargestellt ist eine Szene 
aus dem Leben Buddhas; eine genauere gegenständliche Deutung läßt der frag- 
mentarische Erhaltungszustand unseres Werkes nicht zu. Links sieht man die 
stehende Gestalt Buddhas, dessen schnurrbärtiger Kopf mit dem schwarzen Haar 
von einem runden Nimbus umgeben ist. Die rechte Hand ist erhoben, ihr Gestus 
in der buddhistischen Archäologie als Abhayamudra bekannt. Ein einfaches 
braunes Gewand, das den Hals frei läßt, hüllt seinen Körper ein. Rechts neben ihm 
und im Dreiviertelprofil auf ihn blickend, sieht man zwei Reihen männlicher Ge- 
stalten, die an ihren ausrasierten Köpfen als Mönche erkennbar sind. Sie stehen 
hintereinander und von der oberen Reihe ist nur Kopf und Schulter sichtbar ; doch 














ı Nach Stein, Ruins of desert Cathay I pl. V zu S. 470. 
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erkennt man noch die bunten Gewänder. Ganz rechts sieht man die Krone eines 
Baumes mit stilisierten Blättern und roten Blüten oder Früchten; von dieser 
Folie hebt sich der erhobene Arm einer nicht mehr erhaltenen Gestalt ab, die offenbar 
im Begriffe war, weiße Blüten auf Buddha zu werfen. 

Die Gestalten sind die gleichen, wie auf den beiden früheren Bildern. Man 
sieht, daß der Maler sich aus den großen Augen, der runden Nase und den vollen 
Lippen ein Schema gebildet hat, das er immer wieder mit kleinen Variationen ver- 
wendet. Das Hintereinander der Gestalten versucht er mit Hilfe von Überschneidungen 
zu bewältigen und in dem vorliegenden Fragment sieht man deutlich, wie er bestrebt 
ist, die Modellierung seines Vorbildes nachzuahmen, doch ohne daß er damit die 
Linie aufgábe. Man erkennt die Modellierung als ein flächenhaftes übergangs- 
loses Eintragen eines rotbraunen oder sepiafarbenen Tones in das Inkarnat. 

Nach Funden von Seidenresten mit Karoshtiinschrift in diesem Bau sind die 
Malereien dem 3. Jahrhundert zuzuschreiben, also etwa der Blütezeit der Ghandara- 
kunst. Wenn man sich auf der Landkarte die Lage Mirans genauer ansieht, so muß 
man staunen über die Lebenskraft hellenistischer Kunstformen, die, wenn auch 
nach dem Wesen des nachbildenden Volkes umgeschaffen, sich dennoch mit ziem- 
licher Treue tief im Innern Asiens in einem buddhistischen Kultbau erhalten haben. 
Eine derartige Zähigkeit und Macht von künstlerischen Formen steht wohl in der 
ganzen Kunstgeschichte beispiellos da. 


Aus der zweiten Ruine ganz ähnlicher Art stammt der Teil der Malerei, die auf 
Abb. 21 zu sehen ist. An der runden Umgangsmauer waren wieder fortlaufende 
Streifen von Malereien angebracht. In der gleichen Technik wie die vorhergehenden 
bemalt, war der Malgrund nur insofern verschieden, als wir hier über der Mauer 
zwei Schichten Gips haben, eine untere stärkere und eine obere dünne von ganz 
feiner Gláttung. Über dem Boden war ein Fries mit einer Girlande, die als fortlaufende 
Wellenlinie dargestellt ist. Der Zwischenraum jedes aufsteigenden Teiles war mit 
einer jugendlichen Gestalt gefüllt, die als Girlandenträger funktionierte, während 
männliche und weibliche Porträtbüsten das Wellental füllten. Ein derartiger Fries 
fröhlicher Gestalten, die Girlanden tragen, auf Saiteninstrumenten spielen! und 
Weinkrüge halten?, muß durch eine so starken Betonung der Lebensfreude in einem 
buddhistischen Kultbau wiederum höchst befremdlich wirken. Und es ist zweifellos, 
daß wir in der gegenständlichen Auffassung dieser Darstellung mit fremden, helle- 
nistischen Einflüssen zu rechnen haben. Doch soll damit keineswegs ein unmittel- 
barer hellenistischer Einfluß auf unser Gemälde geltend gemacht werden. Das Motiv 
des Girlandenfrieses ist der buddhistischen Kunst wohlbekannt. Es sei an das 
Vorkommen desselben in den Reliefs von Amaravati? erinnert und an die zahlreichen 





1 Vgl. Stein, I. c., Abb. 146. 2 Vgl. Stein, 1. c., Abb. 148. 
3 Abb. bei Smith, A history . .. S. 149 ff. 
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Abb. 21. Malerei aus Miran. (Nach Stein, Ruins, I, 
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ähnlichen Reliefs aus dem Gebiete der Ghandarakunst!, die sich zwar gegenständlich 
nicht völlig mit unserer Darstellung decken, im Prinzip aber dasselbe sind. In ihnen 
ist der hellenistische Einfluß unbestritten, und so können wir im Gegenstand unserer 
Darstellung hellenistische, aus Indien übermittelte Einflüsse erkennen. 

Auch in der Gestaltenbildung kann man dasselbe wahrnehmen, namentlich bei 
den jugendlichen Girlandenträgern. Anders ist dies bei den Porträtbüsten, und es 
ist unschwer, im Typus der männlichen Gestalt unseres Bildes und in ihren Attri- 
buten das indische Vorbild zu erkennen. Außerdem aber spricht aus allen Gestalten 
die Naturnähe des Malers; darüber wird uns der obere Teil unserer Abb. 21 noch 
Genaueres sagen. 

Durch ein dunkles Band vom unteren Fries getrennt, war in dem Streifen darüber 
eine Folge von Figuren dargestellt, die das Vessantarajataka illustrierten. Vessantara, 
ein indischer Prinz, die vorletzte der 550 Inkarnationen Gautamas vor seiner end- 
gültigen Erlangung der Buddhaschaft, verfiel in seines Vaters Königreich in MiB- 
gunst, weil er einen weißen Elefanten, der regenspendend war, an brahmanische 
Bettler verschenkt hatte. Er verläßt darauf seine Heimat mit Frau und Kind, um 
in die Verbannung zu ziehen; als er im Walde wiederum bettelnden Brahmanen 
begegnete, schenkte er ihnen Wagen, Pferde und all seine Habe. Seine Güte und 
Nächstenliebe wird von den Göttern weiter auf die Probe gestellt, und er gibt so 
unglaubliche Beweise davon, daß er selbst seine Kinder und seine Frau opfert. Doch 
bleibt die Belohnung für solch edles Tun nicht aus, und die Geschichte endigt mit 
irdischem Glück des Prinzen. Das ist in Kürze der Inhalt dieses Jatakas, das zu den 
populärsten aller Erzählungen aus dem früheren Leben Buddhas gehört und 
ein beliebter Stoff der buddhistischen Kunst schon in den frühesten Zeiten war. 
So sieht man auf den Reliefs des Nordtores des Stupas von Santschi eine Darstellung 
dieses Gegenstandes, doch beginnt leider die Erzählung dort mit dem Auszug des 
Prinzen aus seiner Heimat und die Szene mit der Verschenkung des Elefanten, die 
in unserem Ausschnitt aus Miran zu sehen ist, fehlt somit. Dagegen können wir 
ihre Auffassung in den Reliefs von Amaravati? und in den reliefierten Steinstufen 
von Jamalgarhi?, in der etwa gleichzeitigen indischen Kunst beobachten. Die 
ikonographische Auffassung in den Reliefs von Jamalgarhi ist eine der unseren 
sehr ähnliche und wichtig ist dabei, daß auch dort der ganze Erzählungsinhalt sich 
in einer Streifenkomposition abwickelt. Von einem genaueren Vergleich der Auf- 
fassungen möchte ich absehen, da wir es einerseits mit Reliefs, andererseits mit 
Malerei zu tun haben. Die Erhaltung des Frieses in Miran ist nicht vollständig, doch 
kann man aus den Resten die merkwürdige Beobachtung machen, daß der Anfang 
der Erzählung, die Verschenkung des Elefanten, die auf unserer Abbildung zu sehen 


1 Abb. bei Foucher, a. a. O. I, S. 239. 
2 Vgl. Fergusson, Tree and serpent Worship, Tafel 65, Fig. 1. 
3 Vgl. Foucher, I, pag. 284. Fig. 144. 
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ist, nicht der Anfang der Darstellung für den Maler war, sondern daß dieser Szene 
andere vorausgingen, wie das Verlassen der Heimat (vgl. Stein, 1. c. I, Abb. 146). 

Wir haben in der Gestaltenbildung beim Guirlandenfries die Naturnähe des 
Künstlers bemerkt und können dieselbe Beobachtung in der Darstellung des Prinzen 
Vessantara, der den weißen Elefanten führt, machen. Die schlichte natürliche 
Wiedergabe der Szene, die, fern von jedem höheren Stilzwang, ihr Hauptziel im klaren 
Vortrage sieht und die Freude an der Schilderung der Details, die eine liebevolle 
Naturbeobachtung voraussetzen — man beachte die Wiedergabe der Blätter am 
Baumschlag rechts und links — das sind die wesentlichsten Merkmale dieser Dar- 
stellung. Sie heben die Gruppe der miranischen Denkmäler ganz aus den bisher 
betrachteten Malereien Chinesisch-Turkestans heraus. Der Elefant ist mit so strenger 
Sachlichkeit und so naturgetreu geschildert, daß man bei seiner Betrachtung auf 
die Frage nach den Einflüssen, die in diesem Werke wirksam waren, ganz vergißt. 

Gegenüber den Malereien aus der ersten Ruine Mirans, die stilistisch zwar 
mit dem vorliegenden Fragment stark zusammengehen, staunt man über die weit 
höheren Qualitäten unseres Malers. Wenn man nur das Fragment der Baumkrone 
von Abb. 20 mit der Wiedergabe des Baumes auf unserem Bilde vergleicht, kann 
man schon den großen Unterschied dieser beiden Malereien erkennen. Dort verfällt 
der Maler, der in sklavischer Abhängigkeit von irgendeinem Werke steht, vollständig 
in einen leblosen Schematismus und gibt die Baumkrone als grünes Feld mit gleich- 
mäßig verteilten Blättern und Früchten wieder, während unser Künstler, frei von 
dekorativen Tendenzen, der Natur nachgeht und die Beobachtungen, die er an ihr 
gemacht hat, in schlichter Weise in seinem Werk verwertet. Und dabei beschränkt 
er sich auch ganz auf das ihm geläufige Mittel zur räumlichen Erfassung der Gestalten, 
auf die Linie, die er mit großer Sicherheit und viel Ausdruckskraft beherrscht. Eine 
bewußte räumliche Komposition liegt dem Werke nicht zugrunde, der Künstler 
charakterisiert nicht einmal die Bodenfläche, auf die er seine Gestalten stellt, und 
den Hintergrund füllt er mit einem gleichmäßigen leuchtenden Rot, vor dem seine 
Gestalten wie eine Prozession vorüberziehen. So entrollt er dem Beschauer in ein- 
zelnen Szenen, die gleichmäßig aufeinanderfolgen, den Gegenstand seiner Erzählung 
in den charakteristischsten Augenblicken derselben. Das Ganze fügt sich in den 
Fries, der rings um die Umgangsmauer des Stupas läuft, so daß der Besucher des 
Heiligtums bei der kultischen Umwandlung den ganzen Ablauf der Erzählung vor 
sich hatte. 

Diese Malereien stammen aus der gleichen Zeit wie die vorhergehenden, also 
aus dem Ende des dritten Jahrhunderts. Wir legen den Hauptakzent darauf, daf 
sich ihr Kunstwollen im Gegensatz zu dem der vorher besprochenen aus einer spáteren 
Zeit stammenden Werken, (in denen wir als wichtigsten gemeinsamen Zug das Re- 
prásentative, Feierliche, Hieratische, das Bestreben zu monumentaler Auffassung 
erkannten) hauptsáchlich in ihrer erzáhlenden Tendenz offenbart. 
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Wir können nun in Übereinstimmung mit dieser Tatsache die überraschende 
Beobachtung machen, daß auch die beiden wichtigsten Kunstkreise der damaligen 
Zeit, der christlich-hellenistische einerseits und der chinesische andererseits, auf 
der gleichen Stufe der Entwicklung ihres Kunstwollens standen. Als Haupttendenz 
der Ausschmückung der Wandflächen der christlichen Kirche bildet sich in dieser Zeit 
die erzählende heraus, wie die Langhausmosaiken von Santa Maria Maggiore in Rom 
lehren. Auch die Miniaturmalerei ging gleiche Wege, was z.B. in der Josuarolle beob- 
achtet werden kann. Und das einzig erhaltene Beispiel der chinesischen Malerei jener 
Zeit, die im Britischen Museum zu London befindliche Rolle des Ku Kaichi zeigt 
auch ein ähnliches, vornehmlich auf das Erzählende gerichtetes Kunstwollen. Wenn 
nun auch die künstlerische Entwicklung der folgenden Zeit im einzelnen nicht 
genau beobachtet werden kann, so glaube ich doch, daß sowohl in der christlichen 
Welt als auch in China das Kunstwollen in erster Linie auf die Schaffung eines 
monumentalen Stiles in der Malerei gerichtet war. Die Mosaiken der christlichen 
Kirche der folgenden Zeit wenden sich vom Erzählenden ab und einem mehr feier- 
lichen, ruhigen, monumentalen Stile zu; es scheint, daß auch in China die 
gleiche Entwicklung vor sich gegangen ist. Denn wenn wir in China selbst 
auch keine Wandmalereien des ı. Jahrtausends erhalten haben, so bestimmt uns 
doch einerseits die Kunst Japans, die damals in völliger Abhängigkeit von der chine- 
sischen stand, und andererseits die Malerei Chinesisch-Turkestans, deren enge formale 
Anknüpfung an die chinesische Kunst wir schon des öfteren beobachtet haben, zur 
Annahme, daß in China ein ähnliches Kunstwollen, die Entwicklung über den erzäh- 
lenden Stil hinaus zur Schaffung eines monumentalen Stiles geführt hat. Wenn sich 
das im einzelnen genau beweisen lassen sollte, so stehen wir wohl vor einer der 
interessantesten Tatsachen der Entwicklung der Kunst der ganzen Welt: daß nämlich 
der ungefähr gleiche Stand des Kunstwollens in zwei im Wesen völlig verschiedenen 
Kunstkreisen, die unabhängig voneinander sind, auch zu ähnliche Fortentwicklung 
dieses Kunstwollens führt. 

Wir haben als wesentlichsten Zug der Malereien aus Miran ihre erzählende 
Tendenz hervorgehoben und schließen daran die Betrachtung einiger Wandmalereien 
anderer Herkunft, die im wesentlichen ebenfalls erzählenden Charakters sind, uns 
aber mit ganz anderen Stilen vertraut machen werden. 

Aus einem kleinen Tempel der Schlucht von Sängim stammt das Fragment, 
das in Abb. 22 reproduziert ist. Es wurde aus der südlichen Cellawand dieses Tempels 
herausgebrochen, die ursprünglich ganz mit Malereien bedeckt war. Ihr Erhaltungs- 
zustand war aber ein derartig schlechter, daß wir uns über die Gesamtdekoration 
der Wand keine Vorstellung machen können. Somit dürfen wir auch auf eine Lösung 
der Frage nach dem Gegenstande der Darstellung sowie nach der Funktion unseres 
Fragmentes in der Gesamtkomposition nicht rechnen. Ich führe es nur als Beispiel 
eines ganz eigenartigen Stiles vor. 





ängim. (Nach Le Coq, Chotscho, Taf. 15.) 
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In der übli- 
chen Temperafar- 
bentechnik auf ei- 
ner Stuckschicht 
ausgeführt, unter- 
scheidet es sich 
doch durch seinen 
lasurartig dünnen 
Auftrag in ganz 
zarten Farben von 
den meisten übri- 
gen Wandmale- 
reien unseres Ge- 
bietes. In der Mitte 
ist, durch. einen 
braunroten Farb- 
streifen begrenzt, 
eine  rechteckige 
weiße Fläche aus 
den Wasserwellen, 
die den übrigen Teil | : 
unseres Fragmentes füllen, herausgehoben. . Dargestellt ist darin ein Liebespaar, dem 
sich von links eine weibliche Gestalt mit einem Tuch in den Händen nähert, während die 
rechte Seite der Fläche von hängenden Tüchern oder Gewändern gefüllt wird. Eine 
genauere Beschreibung des Ganzen hat Le Coq im Texte zu Tafel 15 versucht, doch 
glaube ich nicht, daB sie für das Verstándnis der Szene fórderlich ist, und beschránke 
mich deshalb darauf, die Darstellung des Liebespaares genauer zu betrachten. Die 
beiden jugendlichen Gestalten sind in zártlichem Nebeneinander wiedergegeben, der 
linke Arm des Jünglings (?) hat den Hals des Mádchens umschlungen und seine 
Rechte umfaßt liebkosend Kinn und Wange des Mädchens. Ihre Gesichter erscheinen 
im Dreiviertelprofil und die Blicke der beiden ruhen ineinander. Man wird bei Be- 
trachtung dieser schönen, stillen Darstellung unwillkürlich an die Liebespaare aus 
den Grottentempeln von Ajanta erinnert, die dort als Füllmotive an den bemalten 
Decken und Wänden buddhistischer Tempel angebracht sind. Die Gestalten sind mit 
schalartigen Gewändern leicht bekleidet. Die Auffassung der Gesichter kann man 
besser an dem Garudapaare, das rechts oberhalb unserer Darstellung im Wasser 
steht, erkennen. Rundliche, jugendliche Köpfe, die frei und heiter dreinschauen und . 
deren Typen uns durchaus nicht fremdartig anmuten, obwohl sie von den auf helle- 
nistische Vorbilder zurückgehenden Typen der Malereien Mirans gänzlich verschieden 
sind. Sie begegnen uns zuweilen auch in der ostasiatischen Kunst und Abb. 23 zeigt 





Abb. 23. Japanische Lederarbeit, Töji, Kyöto. (Nach Japanese Temples and 
their Treasures, Taf. 351.) i 
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Garudas mit ganz gleich gebildeten Gesichtern auf einer japanischen Lederarbeit, 
die etwa aus dem neunten Jahrhundert stammt!. 

Unter einem hóheren Stilzwang scheint der Maler nicht zu stehen, aus der ganzen 
Auffassung der Szene spricht die Freiheit und Naturnáhe seines Schaffens. Man 
beachte die Wiedergabe der Gewänder, der Gewandfalten, der nackten Körperteile: 
Nirgends ist etwas vom Schematismus der Darstellungen, den wir in der zuerst be- 
trachteten Gruppe von Malereien immer wieder beobachten konnten; andererseits 
liegt unserem Bilde freilich auch kein Streben nach monumentaler Auffassung zu- 
grunde. Der Künstler erfaßt seine Gestalten in Linien, die von ziemlich großer 
Ausdruckskraft, wenn auch von zarter Farbe sind. Eine ráumliche Komposition ist 
in dem rechteckigen Ausschnitt unseres Fragmentes nicht vorhanden, die Ge- 
stalten heben sich von dem gleichmäßig weißen Hintergrund ab. Das Merkwürdigste 
in der Darstellung sind die Farben, die in äußerst zarten Tönen wie ein Hauch 
über dem Ganzen liegen. Der Maler beschränkt sich dabei auf blaue, grüne und 
braunrote Tóne, die er abstuft und kontrastlos nebeneinander hinstellt. 

Obwohl eine Datierung dieser Malereien weder aus äußeren Gründen noch vor- 
läufig aus ihrem Stile selbst möglich ist, so glaube ich doch, daß sie zwischen die 
Malereien Mirans, die aus dem Ende des 3. Jahrhunderts stammen und die aus dem 
Ende des ı. Jahrtausends stammende Gruppe von Malereien, die wir zuerst betrach- 
teten, zu setzen sind. Von dem starken hellenistischen Einfluß, dem wir in den 
Gestalten der Malereien aus Miran beobachten konnten, ist in unserem Bilde nichts 
zu finden und die einzige Gemeinsamkeit, die sie mit der ostasiatischen Malerei 
haben, ist das räumliche Ausdrucksmittel der Linie, das wir auch in Miran vor- 
fanden. 

Wir gehen jetzt zur Betrachtung einer Malerei über, die aus dem Umgang 
desselben Tempels in Sängim stammt?, wie das bereits vorgeführte Fragment mit 
der Darstellung des Dämon, Abb. 14, also aus der gleichen Ruinenstätte wie das 
vorhergehende Bild. Stilistisch hat es mit der monumentalen Dämongestalt, die 
aus seiner unmittelbaren Nachbarschaft stammt, sehr wenig zu tun, schließt sich 
vielmehr eher an die eben vorgeführten erzählenden Malereien an. 

"Über das Verhältnis dieses auf Abb. 24 reproduzierten Fragmentes zur Wand, 
auf der es angebracht war, wissen wir wiederum nichts, es stammt offenbar aus dem 
Zusammenhang ähnlicher Darstellungen, die vielleicht in Streifenform die ganze 
Umgangswand umzogen haben und ähnlichen Gegenstandes waren. Man sieht über 
unserem Fragment die Reste einer prachtvollen Rankenborte, die in ihrer groß- 
zügigen Auffassung und auch in den Farben an die Ranke des Dämonbildes erinnert 
und wahrscheinlich um den ganzen Gang herumlief. Die linke Seite des Bildes füllt 
die Gestalt Buddhas, der stehend, bzw. im Begriffe nach rechts zu schreiten, sich 
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.1 Nach Japanese Temples and their Treasures, Taf. 351. 
2 Farbige Abbildung bei Le Coq Taf. 14 oben. 
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Abb. 24. Malerei aus Sángim. 
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Die Legende, die dieser Darstellung zugrunde liegen 
mag, ist uns nicht bekannt, doch geht aus der Szene selbst 
hervor, daß ein Bodhisatva sich zu Buddha um Schutz 
gegen die Angriffe eines unmenschlichen Wesens wendet. 

Der Vergleich der Gestalt Buddhas mit der des 
Königs Vessantara aus den Malereien Mirans (Abb. 21) 
ist interessant, er kann uns manches über den Abstand 
dieser beiden Werke sagen und auch über unsere Gestalt 
selbst. Das Motiv der beiden Gestalten ist nahezu das 
gleiche; beide schreiten, im Dreiviertelprofil gesehen, 
nach rechts und haben nahezu die gleiche Silhouette. 
Es soll natürlich keinen Augenblick daran gezweifelt 
werden, daß die beiden Gestalten unabhängig vonein- 
ander erfunden wurden, aber eben darum macht die 
Gleichheit der Motive den Vergleich wertvoll. In bei- 
den Gestalten ist das Gehen durch den rückwärtigen sich 
vom Boden erhebenden rechten Fuß angedeutet, doch 
während beim König Vessantara in der ganzen Auf- 
fassung und z. B. in der Faltengebung des Unterkörper- 
gewandes die Bewegung nachklingt, ist die Gestalt Bud- 
dhas viel mehr statuarisch erfaßt. Außer dem rechten 
Fuß deutet nichts die Bewegung an, der Unterkörper ist 
in die Frontale gedreht und die Faltengebung hat nichts 
mehr mit den Zufälligkeiten des natürlichen Motives zu 
tun, erinnert vielmehr an ähnliche Plastiken aus der ja- 
panischen Kunst, wie die auf Abb. 25 zu sehende!. Das 
Gewand fällt gleichmäßig über beide Beine und bildet 
über beiden parallel laufende Falten. Der Schematis- 
mus der Gewandbehandlung und Faltengebung bei den 
Abb. 25. Jakushi Jingoji, Takao, Buddhas der Pranidhiszenen des Tempels Nr. 9 in Bäzäklik 

hat vielleicht hier seinen Ursprung. Der Vergleich ergibt 
weiter, daß die Gestalt Buddhas schlanker und dadurch, sowie durch den verhältnismäßig 
kleiner gebildeten Kopf von größerer Wirkung geworden ist. Man sieht also in allen Ein- 
zelheiten das allmähliche Erwachen einer ruhigen monumentalen Auffassung der Dar- 
stellung. Dabei ist aber die Tendenz unseres Werkes noch eine rein erzählende, der Maler 
bemühtsich, den Gegenstand seiner Darstellung in möglichst klarer Weise dem Beschauer 
vorzuführen und komponiert sein Werk auch mit Rücksicht auf dieses Ziel. Er ist 
also weit davon entfernt, die Klarheit seines Gegenstandes formalen Erwägungen 
zu opfern, wie wir das bei der Darstellung des Dipankarajatakas im Tempel Nr. 9 











ı Nach Japanese Temples and their Treasures, Taf. 264. | 
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Abb. 26. Japanische Bildrolle v. Jahre 735. Kunstschule, Tokyo. (Nach Kokka, Heft 11.)! 


in Bäzäklik beobachten konnten, wo der Maler den Gegenstand zugunsten des 
formalen tektonischen Aufbaues seiner Komposition zurückdrängte. Die Gestalt 
des Bodhisatva erinnert sehr stark an die Gestalten der Szene mit dem Liebespaar, 
der Bau und Ausdruck des jugendlichen schönen Kopfes hat seine vollkommene 
gestaltliche Parallele in den Köpfen des Garudapaares über der Liebesszene (vgl. 
Abb. 22). Die Felslandschaft, die hinter dem Bodhisatva erscheint, ist wahrscheinlich 
durch den Gegenstand der Darstellung bedingt und nicht als freies landschaftliches 
Element aufzufassen. Ihre schematische Wiedergabe schließt das Zurückgehen auf 
das Naturvorbild aus, und die breiten schwarzen Konturen, die jede einzelne Fels- 
zacke umrahmen, sowie die in vertikalen dünnen Strichlagen angedeutete Struktur 
der Felsmassen erinnern sehr stark an ähnliche Bildungen aus den frühen Werken 
ostasiatischer Malkunst. Zum Vergleiche bringe ich aus Abb. 26 ein Detail aus 
einer buddhistischen Bildrolle Ostasiens!, die aus dem 8. Jahrhundert stammt und 
ähnliche Felsbildungen aufweist. Eine direkte Abhängigkeit unseres Werkes von 
jenem soll damit natürlich keineswegs behauptet werden, doch geht aus der so selt- 
samen und bei beiden so ähnlichen Auffassung der Felslandschaften hervor, daß 
sie in denselben Vorbildern wurzeln. Für die gestaltliche Auffassung des Gespenstes 
bietet ein Fragment aus demselben Tempelumgang eine Parallele (vgl. Le Coq 
Tafel 14 unten), wo Pretas, Verstorbene, in ähnlicher Weise skelettartig gebildet 
sind. Man wird derartige Bildungen der Phantasie der lokalen Maler zuschreiben und 
das háufige Auftreten von Gespenstern, Dámonen und anderen Schreckgestalten 
in den Ruinen von Sángim und Murtuk aus den Eindrücken der grotesken einsamen 
Landschaft erkláren müssen, wie Grünwedel das in seinem Bericht über die Ergebnisse 
der dritten Turfanexpedition S. 915ff. versucht hat. 

Der Maler beschránkt sich ganz auf das Mittel der Linie, um das Volumen 
seiner Gestalten auszudrücken, jeder Einfluß von Modellierung in Licht und Schatten 
— 1 Vgl. Ostas. Zeitschrift II, S. 163, Abb. 7. — 
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fehlt und man kann an der 
sicheren Führung der Linie seine 
Vertrautheit mit diesem. Aus- 
drucksmittel erkennen. Der 
Malgrund istein dunkles, gleich- 
mäßiges Rot und von einer 
räumlichen Komposition kann 
daher kaum gesprochen werden. 
Trotzdem ist die räumliche Be- 
ziehung der Gestalten zuein- 
ander eine ganz klare und tritt 
der deutlichen, auf das Erzäh- 
lende gerichteten Tendenz un- 
seres Werkes nicht entgegen. 
Konnten wir für das Gestalt- 
problem im vorher besprochenen 
Fragment mit dem Liebespaar 
eine Parallele finden, so weicht 
doch die farbige Behandlung 
unseres Werkes ganz von dem 
vorhergehenden ab. Dort ver- 
wendete der Maler ganz zarte 
Töne, hier arbeitet er mit kräf- 
tigen Farben und stellt ihnen 
Abb. 27. Malerei aus Ming öi. (Nach Stein, Ruins, I, Taf. r1.) die zarten Töne seines Grün und 

Graublau wirkungsvoll gegen- 
über. Gerade diese Farben erinnern an das Fragment des Dämon aus demselben 
Tempel (vgl. Abb. 14), wo auch das gleiche dunkle Braunrot als Hintergrund ver- 
wendet wurde. Und die großzügig-dekorative Auffassung der Blütenranken, die 
wir auch in jenem Werk beobachten können, bestärkt die Vermutung, daß diese 
beiden in ihrem Grundcharakter so verschiedenen Werke trotzdem aufs engste 
verwandt sein mögen. So hätten wir vielleicht aus der gleichen Werkstatt die 
monumental aufgefaßte Gestalt des Dämon neben unserem Werk, dessen erzäh- 
lende Tendenz bereits hervorgehoben wurde. 





a In eine vom eben betrachteten Werke wesentlich verschiedene künstlerische 
Atmosphäre führt das auf Abb. 27 wiedergegebene Wandgemälde, das aus dem 
Umgang eines kleinen buddhistischen Tempels aus Ming öi bei'Karashar stammt 
und auf einer Stuckschicht, die über die Ziegelmauer gelegt wurde, ausgeführt 
ist. Leider sagt uns Stein über die Umgebung dieser Malerei, die etwa 70 cm 
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hoch ist, und mitten aus einer Wandfläche herausgerissen wurde, nichts, so daß 
wir über ihr Verhältnis zur Architektur im unklaren sind!. Aber der geringe Umfang 
dieser in sich geschlossenen Szene macht die Annahme zur Notwendigkeit, daß die 
Wandfläche in irgendeiner Weise aufgeteilt und mit verschiedenen Malereien bedeckt 
gewesen sein muß, daß also der Maler die Wandfläche nicht als Einheit nahm, wie 
im Tempel Nr. 9 in Bäzäklik, sondern im Prinzip der Aufteilung der Wandei in mehrere 
Flächen den Malern aus Miran näher steht. 

Auf der linken Seite des Bildes sieht man die nach europäischer Art auf « einem 
Schemel sitzende Gestalt Buddhas im Dreiviertelprofil nach rechts gewendet. Ein 
ärmelloser, gelbbrauner Mantel mit großen, roten Blütenmustern legt sich eng um 
seine Gestalt und läßt den Hals und den rechten Teil der Brust frei; ein blaugraues 
Untergewand ist darunter sichtbar und fällt bis auf die unbekleideten Füße herab. 
In der Rechten hält er einen pinselähnlichen Gegenstand, in der Linken ein Pothi- 
blatt. Er blickt auf die vier Mönche herab, die rechts vor ihm in zwei Reihen hinter- 
einander knien und von denen drei, ähnlich wie Buddha, im Begriffe sind zu schreiben, 
während der vierte mit vor der Brust gefalteten Händen auf Buddha blickt. Über 
Buddhas Haupt erscheint eine Art Baldachin und die rechte obere Ecke des Bildes 
nimmt eine in Wolken herbeifliegende Gottheit ein. 

Dargestellt ist irgendeine Szene aus dem Leben Buddhas, die wir nicht genauer 
zu bestimmen vermögen, vielleicht eine der Predigten oder Lehren an die Mönche. 
Seltsam ist dabei die Auffassung Buddhas. Sowohl das Sitzen nach abendländischer 
Art als die Beschäftigung des Schreibens. In einer derartigen Auffassung ist mir 
Buddha aus dem Gesamtgebiet buddhistischer Kunst nicht wieder bekannt. 

In den Gestalten fällt die eigentümliche Bildung der Gesichter auf, die länglich 
und voll sind und von einem Typus, der uns in ähnlicher Art nochmals begegnen 
wird. Der Schematismus der Bildung, den wir namentlich in den Pranidhiszenen 
des Tempels Nr. 9 in Bäzäklik hervorgehoben haben, kündigt sich hier schon an 
und ist sehr deutlich in der scheibenartigen Wiedergabe der Ellbogengelenke zu 
beobachten. Auch die eigenartige Schattenfalte in der Mitte der Brust der einzelnen 
Gestalten, die bei allen in gleicher Weise wiedergegebenen Partien in den nackten 
Kórperteilen, welche als Rudimente einer Modellierung in Licht und Schatten an- 
zusehen sind, und die in gar keinem Verhältnis zu der großen Gestalt stehenden, 
übermäßig klein gebildeten Füße und Hände Buddhas zeugen von dem Schematismus 
dieses Malers, der fern von jeder Naturbeobachtung ist. 

Die Gestalten heben sich von dem gleichmäßig dunkelroten Grund ab, der flecken- 
artig durch hellere Punkte gemustert ist. Der Maler versucht in keiner Weise, den 
Ort, wo die Szene sich abspielt, zu charakterisieren und deutet nicht einmal den 
Boden, auf dem seine Gestalten stehen, an. Der gleichmäßig große Hintergrund ist uns 
schon wiederholt in den Malereien Chinesisch-Turkestans begegnet, wenn sie auch 


1 Vgl. Stein, 1. c., Band 2, pag. 369ff. 
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sonst von noch so verschiedenem Stil waren. Das ist auffällig und es ist kaum an- 
zunehmen, daß die verschiedenen Maler unabhängig voneinander zur Verwendung 
eines derartigen Hintergrundes kamen. Man darf auch keineswegs annehmen, 
daß die Maler einfach deshalb von jedem räumlichen Zusammenschluß ihrer Kompo- 
sitionen absahen, weil sie keine Fähigkeit für die Bildung derselben hatten. Denn 
schon bei der Darstellung des Vessantarajataka in Miran sahen wir den gleichmäßig 
roten Hintergrund und die prachtvolle Bildung der Bäume, die auf unserm Ausschnitt 
(Abb. 14) nicht als landschaftliches Element, sondern als zum Gegenstand gehörig 
aufzufassen waren, würde die Vermutung hinfällig machen, daß der Künstler aus 
Unfähigkeit von der Bildung landschaftlicher Hintergründe Abstand nahm. Vielmehr 
offenbart sich in dieser gleichmäßigen Bemalung des Grundes ein bestimmtes Kunst- 
wollen, dessen Ursache auch leicht verständlich ist. Die Maler, die die ihnen zur 
Verfügung stehenden Wandflächen mit vielen Szenen erzählenden Charakters be- 
malten und die für ihre einzelnen Szenen durchaus keine illusionistische Wirkung 
erstrebten, wollten die einheitliche Wirkung der Wandfläche wenigstens dadurch 
retten, daB sie allen ihren Szenen einen gemeinsamen, ruhigen Hintergrund gaben, 
von dem sich ihre Gestalten abheben konnten. Die Wirkung eines derartigen, allen 
Szenen gemeinsamen Hintergrundes ist natürlich eine viel ruhigere und einheitlichere, 
als wenn jede einzelne Szene ihren eigenen Hintergrund hätte. Man kann in der 
konsequenten Durchführung dieses Gedanken den guten Instinkt der Maler für 
die Dekoration einer Wandfläche erkennen. 

Die Qualität des vorliegenden Fragmentes, für dessen Datierung das Ende des 
8. Jahrhunderts als Terminus ante quem gelten kann, ist trotzdem eine sehr ge- 
ringe. Die Zeichnung ist mangelhaft und eckig, die Linien sind schwach und aus- 
druckslos, die Gestalten wirken daher sehr flach und unplastisch um so mehr als die 
schematische Modellierung, die in flächenhaften und bei allen Gesichtern und 
Fleischteilen gleichartigen Verdunklungen besteht, ihrer ursprünglichen Funktion 
durchaus nicht entspricht. Sie kam aus irgendeinem mißverstandenen Vorbild in 
unser Werk. Am wirkungsvollsten ist die Gestalt des fliegenden Engels, der sehr 
gut in der Bewegung erfaßt und in geschickter Weise in die Komposition eingeführt 
ist. Das Motiv ist in Chinesisch-Turkestan ungeheuer verbreitet und ein ständiges 
Requisit der buddhistischen Kunst von ihren frühesten Anfängen in Indien an, (die 
aus dem zweiten vorchristlichen Jahrhundert stammen) bis zu ihren spätesten 
Schöpfungen in der Kunst Japans (vgl. Abb. 23). 

Einen gewissen Zusammenhang mit der eben besprochenen Malerei weist das 
Fragment Abb. 28 auf, das aus einem Stupentempel in Chotscho stammt und von dem 
Le Coq (Taf. 10) nur sagt, daß es „älteren Stiles‘‘ sei. Da der fragmentarische Erhal- 
tungszustand uns über Fragen wie Verhältnis zur Architektur, Komposition, räumliche 
Darstellung usw. keinen Aufschluß gibt, wollen wir unser Hauptaugenmerk lediglich 
auf die Typen, das räumlich plastische Gestaltungsmittel und die Farben des Frag- 
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Abb. 28. Fragment aus Chotscho. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. ro.) 


mentes richten. Drei Reihen männlicher und weiblicher nimbierter Gestalten waren 
übereinander angeordnet, ohne daß der Maler versucht hat, sie räumlich zusammen- 
zuschlieBen. Die drei Gestalten der mittleren Reihe, allein fast vollstándig erhalten, 
sind nebeneinander angeordnet und nur zwischen den beiden Mónchen besteht insofern 
ein Kontakt, als der rechts außen sitzende seinem Nachbar die rechte Hand auf die 
Schulter legt und den Blick auf ihn richtet. Während die untere Reihe sich übergangs- 
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los an die mittlere schließt, und zwar so, daß die Gestalten genau unter den darüber 
sitzenden angeordnet sind, trennt ein breiter Ornamentstreifen die beiden oberen 
Reihen. An die linke Seite unseres Fragmentes schloß sich der Rest einer Darstellung 
des Bodhisatva Padmapani an und war durch einen Inschriftstreifen, auf dem in 
chinesischen Charakteren ein Stück eines buddhistischen Sutras wiedergegeben war, 
von demselben getrennt. 

Alle Gesichter haben einen gleichförmigen Bau, für den die große doppelt kon- 
tourierte Nase, der kleine Mund und die unter mächtigen Brauen sitzenden mandel- 
förmigen Augen charakteristisch sind. Eine gewisse Ähnlichkeit ist dabei im Typus 
mit den Gesichtern des Fragmentes aus Ming 61 in Karashar kaum zu verkennen, 
wenn bei denen auch der Schematismus der Bildung viel unangenehmer auffällt. 
Auch haben wir in unserem Fragment deutliche Spuren von Modellierung, sowohl 
in den Gesichtern, als namentlich bei den Armen und obwohl diese Modellierung in 
der inkonsequenten Anwendung und der stellenweise übertriebenen Betonung deut- 
lich zeigt, daß sie dem Wesen des Malers etwas Fremdes war, das er aus einem un- 
verstandenen Vorbild übernahm, so hat sie ihn doch nicht zu einem derartigen 
Schematismus geführt, wie den Maler aus Karashar. Man wäre danach versucht, 
die Annahme zu machen, daß unser Maler die Modellierung direkt aus irgendeinem 
Werk hellenistischer Abkunft übernommen hat, während der Maler aus Karashar 
indirekt in solchen, halb mißverstandenen Werken sein Vorbild fand und auf diese 
Weise ganz in den Schematismus gelangte. Die Konsequenz für die Datierung wäre 
dann, daß unser Werk einer früheren Zeitperiode entstammt als das aus Karashar, 
einer Periode, wo das hellenistische Vorbild die Maler Chinesisch-Turkestans noch 
viel stärker beeinflußt. Doch müssen derartige Versuche, eine chronologische Be- 
ziehung zwischen den Denkmälern Chinesisch-Turkestans aus inneren Gründen 
aufzustellen, mit größter Vorsicht hingenommen werden, solange nicht Inschriften 
usw., äußere Anhaltspunkte bieten und das Gesamtmaterial aufs genaueste unter- 
sucht worden ist. 

Eigenartig ist die Zurückhaltung in der farbigen Behandlung unseres Werkes; 
der Maler verwendet nur braune und blaugraue Töne und steht damit im größten 
Gegensatz zu der ungezügelten Farbenfreudigkeit der Werke des ,,monumentalen 
Stils‘, die wir anfangs besprochen haben. 

Unserm Ausgangspunkt, den Malereien der Cella des Tempels Nr. 9 in Bázáklik 
näher führt das Abbildung 29 reproduzierte Fragment. Es stammt vom Sockel 
einer Buddhastatue aus Chotscho, der etwa 3 m lang und 9o cm hoch war, auf 
der linken Seite die Stifterdarstellungen unseres Fragmentes trug, auf der rechten 
Portrátfiguren von vier Frauen. Die Buddhastatue selbst, eine bemalte Tonplastik, 
war stark zerstört, doch erkannte man noch, daß der Saum des Faltengewandes 
auf den Sockel herabfiel und zwar so, daB auf den Seiten die Gewandzipfel bis etwa 
in die Mitte der malerischen Darstellung herabfielen, während in der Mitte eine 
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Abb. 29. Vom Sockel einer Statue aus Chotscho. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 12.) 


Draperie so weit herabhing, daß das Gemälde des Sockels dadurch in eine rechte 
und linke Hälfte geteilt wurde. Die Plastik greift also in die malerische Komposition 
bestimmend ein, bildet die Dominante in dem Gesamtwerk, dem sich die Malerei 
unterordnet und um derentwillen sie überhaupt da ist. Beiderseits stehen oder náhern 
sich Stifterfiguren der Mitte in anbetender Stellung und aus ihren gefalteten Hánden 
entspringen Blüten, die sich aufwárts ranken zum Buddhabildnis. Damit haben 
wir das erste Beispiel für das enge Verháltnis von Malerei und Plastik. Sie schlieBen 
sich in Chinesisch-Turkestan sehr háufig zu einem Gesamtwerk zusammen, wovon 
im folgenden noch mehrere Beispiele vorgeführt werden sollen. 

Die Stifterbilder unseres Fragmentes erinnern an die auf Abb. 5, obwohl stilistisch 
große Unterschiede vorhanden sind. Hier wie dort ruhige stehende Gestalten, neben- 
einander und in Dreiviertelprofil nach einem gemeinsamen Zentrum orientiert. In 
würdiger Stellung nähern sie sich mit Blütenranken von beiden Seiten der Mitte, 
heben sich von dem gleichmäßigen Malgrund ab und eine Inschrifttafel neben jedem 
dient zur Aufnahme des Namens der Dargestellten. So weit stimmt die allgemeine 
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Auffassung der beiden überein, der weitere Vergleich wird sowohl ihre Unter- 
schiede als auch das Besondere unseres Fragmentes zeigen. 

Da es sich in beiden Fällen um Porträts handelt, so war es für beide Maler not- 
wendig, auf das Naturvorbild zurückzugehen. Man erkennt sofort die Verschieden- 
heit der Gesichtstypen, den ostasiatischen Zug bei den Stiftern des Tempels in Bäzäklik, 
während die Stifter unseres Bildes einem andern, dem uigurischen Volksstamm 
angehören sollen. Damit hängt auch die bis in alle Einzelheiten völlig verschiedene 
Tracht zusammen, die Le Coq im Text zu Tafel r2 ausführlich beschreibt. 

Die gestaltliche Verschiedenheit ist ja eine natürliche Konsequenz der Porträt- 
darstellungen. Aber auch in formaler Beziehung sind große Unterschiede vorhanden. 
Wenn auch eine bewußte räumliche Komposition bei der Darstellung in Bäzäklik 
nicht vorhanden ist, so ist doch der Boden, auf dem die Gestalten stehen, deutlich durch 
einen Teppich, der in die Tiefe geht, charakterisiert, während dies bei unserm Frag- 
ment nicht der Fall ist und die Gestalten mehr oder weniger in der Luft stehen. Hier 
ist die Zeichnung primitiver und die Linien, die in beiden Fällen das alleinige pla- 
stische Gestaltungsmittel sind, erscheinen weniger scharf und breiter, während sie dort 
von kalligraphischer Feinheit sind. Auch drängt sich bei unserm Fragment die deko- 
rative Tendenz in den Vordergrund und schöne Blütenranken füllen fast den ganzen 
Grund, der in Bäzäklik ein gleichmäßiges Rot ist. Die wesentlichste Verschiedenheit 
der beiden Darstellungen liegt aber in der farbigen Behandlung. Hier vereinigen sich 
die mannigfaltig abgestuften Töne von Grün, Blau, Braun, Orange und Rot zu einem 
gedämpften Akkord, dort entsteht eine lebhafte farbige Wirkung durch die Vereinigung 
eines leuchtenden Karminrot mit Grün und Schwarz. 

Der Charakter unseres Fragmentes ist im allgemeinen primitiver als der der 
Malereien aus Bäzäklik, doch wäre das Aufstellen einer auch nur relativen chrono- 
logischen Beziehung der beiden Werke zu gewagt, da es sich ja um die ungleich 
entwickelte Kunst zweier verschiedener Völker handeln könnte. | 


Kamen wir mit dem eben betrachteten Werk dem Ausgangspunkt unserer Unter- 
suchung nahe, so führt die Abb. 30 (nach Le Coq, Taf. 38c) reproduzierte Vorder- 
seite des Sockels einer Buddhastatue aus einem Tempel in Bäzäklik vollends in die 
künstlerische Atmosphäre der Cellabilder des Tempels Nr. 9 zurück. Gemeinsam mit dem 
vorangegangenen Werk hat dieses sein Verháltnis zur Plastik und die gegenstándliche 
Beziehung von Malerei und Plastik ist bei unserm Werk eine noch viel klarere. Auf 
der Sockelplatte, deren Profil auf unserer Abbildung rechts über der Stifterin noch 
zum Teil zu sehen ist und die in den Malgrund noch mit einbezogen wurde, ist die 
Statue des predigenden Buddha zu denken und die Malerei des Sockels sagt uns, daB 
eine Darstellung der berühmten Gazellenpredigt zu Benares Gegenstand unseres 
Werkes ist. Die beiden Hirschpaare, die symmetrisch zu seiten des aufgestellten Rades 
und Dreizacks, der Symbole der buddhistischen Religion, angeordnet sind, lauschen 
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Abb. 30. Gazellenpredigt aus Bäzäklik. (Nach v. Le Coq, Chotscho, Taf. 38.) 


mit erhobenen Köpfen der Predigt des auf dem Sockel sitzenden Buddha und stellen 
damit den Kontakt zwischen der Malerei und der Plastik her, die auf diese Weise 
zu einer künstlerischen Einheit verschmelzen. Rechts und links vom Mittelbild ist 
auf blaugrauem Grunde das Stifterpaar dargestellt. Es stimmt in fast allen Details 
völlig mit den Stifterbildern der Cella des Tempels Nr.9 überein. Die Inschrift besagt 
wiederum, daß es sich um Porträts handelt und Le Coq ist nach der Art ihrer Ab- 
fassung: ,,das bin ich, xx“ der Ansicht, daß sie von den Dargestellten selbst her- 
stammt. Die Hirsche, die in Chinesisch-Turkestan zusammen mit Rad und Dreizack 
die Attribute der Predigt von Benares sind!, ersetzen die in Indien an dieser Stelle ein- 
geführten Gazellen und man erkennt an ihrer Darstellung, daß der Künstler der 
Natur sehr nahe steht. Gestalten, wie die der von beiden Seiten in Wolken herbei- 
eilenden Windgötter, kommen, wenn auch mit geringen Abweichungen? in der 
Malerei Chinesisch-Turkestans sehr häufig vor und man erkennt auch in ihnen dann 
einen gewissen Schematismus der Bildung. 

In formaler Beziehung bietet das Bild kaum etwas Neues, zeigt im wesentlichen 
denselben tektonischen Kompositionsbau wie das Kultbild in Nr.9. Nur sind in 
Abb. 30 die beiden Eckdarstellungen durch Schriftstreifen von der Mittelkomposition 
getrennt. Auch hier führen die Blicke der zu seiten der Mittelfigur angeordneten 
Gestalten, der Hirsche, den Blick des Beschauers auf das Zentrum der Gesamtkompo- 
sition, auf die Statue des predigenden Buddha auf dem Sockel und auch hier füllt 
eine symbolische Darstellung die Mitte. Die Bodenfläche ist als Wiesengrund in der- 








1 Le Coq im Texte zu Tafel 38. 
2 Meist haben sie einen Sack in Händen; vgl. Grünwedel, Altbuddhistische Kultstätten, 
pag. 282 und Index unter ,,Windgoótter*'. 
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selben Weise charakterisiert, wie wir das in den Pranidhiszenen fanden und die 
Stifter stehen auf Teppichen, die die gleiche Musterung wie die in der Cella von Nr.9 
zeigen. Die gut in stürmischer Bewegung erfaßten Windgötter sind geschickt in die 
Komposition eingeführt und stilisierte Lotosblüten füllen den leer gebliebenen braun- 
roten Grund, ein Motiv, das uns zu wiederholten Malen begegnet ist. Alle Gestalten 
sind in durchweg schwarzen Linien erfaßt, jedwede Spur von Modellierung fehlt. 
Die Farbenkomposition ist viel gedämpfter als beim Kultbild in Cella Nr. 9. 
Der Malgrund des Mittelteiles ist braunrot, der der Stifterbilder in den Ecken grau- 
blau, im übrigen wiegt Braun vor und bestreitet mit einem zarten Grün und den 
Farben des Grundes die farbige Wirkung des Bildes.! 
1 Der Schluß der Abhandlung folgt im nächsten Heft. 





SAMMLUNGEN UND DENKMÄLER. 


DIE ENTWICKLUNG DER CHINESISCHEN SCHRIFT AUS 
IHREN GRUNDELEMENTEN. VON BRUNO SCHINDLER. 


Unter Berücksichtigung der Darstellung in der chinesischen Abteilung der 
„Kulturhalle‘ der ‚Weltausstellung für Buchgewerbe und Graphik, Leipzig 1914“. 


Als der Plan einer chinesischen Abteilung in der ,, Kulturhalle'* der ‚Weltausstellung für Buch- 
gewerbe und Graphik'' Leipzig 1914 aufgetaucht war und greifbare Formen angenommen hatte, 
da war es Herr Professor Dr. Conrady, der Leipziger Sinologe, welcher ein großzügiges Programm 
entwarf, worin ‚in erster Linie geplant war, die Entwicklung des chinesischenSchriftwesens 
vor Augen zu führen, und zwar sollte greifbar dargestellt werden, wie sich die chinesische Schrift 
und das chinesische Schriftstück nach Wesen, Form und Technik in lückenloser Folge aus 
urzeitlich-primitiven Vorstufen ableiten lassen. Mit andern Worten: Es sollte gewissermaßen 
eine plastische Paläographie und ein ebensolcher Stammbaum des Schriftstückes 
gegeben werden. Neben dieser vertikalen sollte sodann auch die horizontale Entwicklung 
des Schriftwesens in allen seinen Zweigen und nach allen Richtungen hin zu ihrem Rechte 
kommen; es sollten die einschlägigen Gewerbe, ihr Verfahren und der Vertrieb ihrer 
Erzeugnisse dargestellt werden usw. Endlich sollte dabei auch eine Reihe von Einzelentwick- 
lungen (wie z. B. die Geschichte der Visitenkarte, der Banknote), sowie die Parallelen mit 
und die Beziehungen zu andern Kulturkreisen, die sich dabei ergeben, die entsprechende Berück- 
sichtigung und Betonung finden.'' 

Gleichzeitig ward Herr Dr. Herbert Müller, der damals noch in Peking weilte, gewonnen, 
die erforderlichen Anschauungsmittel auf Grund der Conradyschen Angaben in China selbst 
aufzukaufen. Was nun die oben gekennzeichnete horizontale Entwicklung des Schriftwesens, 
resp. die technische Seite, anbetrifft, so muB gesagt werden, daB es Herr Dr. Herbert Müller ver- 
standen hat, in mustergültiger Weise eine vorzügliche Sammlung von Schreibgeráten (Tuschen, 
Pinsel, Handstützen, Siegel usw. usw.) zusammenzubringen. Auch für die herkómmlichen Schrift- 
rollen (als Proben der Schriftentwicklung) und Abklatsche usw. ward hinreichend Material be- 
schafft. Jedoch mußte für die älteste (Vor-) Stufe der Entwicklung, also für das, was oben ver- 
tikale Entwicklung des Schriftwesens genannt wurde, erst durch Reproduktionen gesorgt 
werden. Während diese plastische Paläographie noch zu Ende geführt wurde, — da brach jäh 
der Weltkrieg herein. Und so móge denn im folgenden eine kurze Übersicht über die Elemerrte 
der chinesischen Schrift gegeben werden, wie sie von Professor Conrady — wohl unter den leben- 
den Sinologen — zuerst zusammenhängend in seinem Kolleg „Chinesische Paláographie'' gelehrt 
wird, wobei an die Vorarbeiten Conradys z. B. in seiner Einleitung zu Stenz, Beiträge zur 
Volkskunde Süd-Schantungs, Leipzig 1907, sowie an seine demnächst erscheinende Bearbeitung 
der Sven Hedinschen Lou-lan-Funde (bes. Einleitung S. 33—74) erinnert werden muß!. 

Bis jetzt war die Geschichte der chinesischen Schrift in ihrer Bearbeitung durch europäische 
Gelehrte durchweg so behandelt worden, wie sie O. Franke (Die sinologischen Studien in Deutsch- 
land als Anhang zu seinen Ostasiatischen Neubildungen, Hamburg 1911, S. 357/58), für die 
Geschichte der Sinologie überhaupt angibt. Zuerst waren es Jesuitenmissionare, welche im 
I6. und 17. Jahrhundert paläographische Untersuchungen anstellten, die aber nur als Kuriosa zu 
betrachten sind. So wird z. B. — nach Edkins ,,Introduction to the Study of Chinese Characters“, 
London 1876, Einleitung S. VIII — das Zeichen % kuei = Verschwörung (aus der Zahl 9 mit 


1 Für die Einsichtnahme und Benutzung dieser Arbeit bin ich meinem verehrten Lehrer ganz 
besonders zu Dank verpflichtet. 
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darüber befindlichem Dach bestehend) erklärt als „Satan mit ausgebreiteten Flügeln über den 
neun hóllischen Heerscharen schwebend''; das Zeichen A ch'uan = „Boot“, „Schiff“ als An- 
spielung auf die Sintflut aufgefaDt, weil aus ‚Arche + 8 Personen'' bestehend usw. Noch P. Gaubil 
im Jahre 1770 faBt in seiner Shu-king-Bearbeitung S. 28 das Zeichen für À pu ,,wahrsagen'' 
auf als aus dem Zeichen für Herr und dem für herabkommen, als ob durch den Pu (Wahr- 
sager) der Herr oder Geist herabstiege. 

Im Anfang des 19. Jahrhunderts, da auch protestantische Missionare mit sinologischen 
Arbeiten hervortraten, war es zuerst Marshman, der in seinem Werke ,,Elements of Chinese 
grammar with a preliminary dissertation on the characters'' etc. etc., Serampore 1814, ernsthaft 
paláographische Untersuchungen veranstaltete. F. M. Callery, auf chinesische Forschungsergeb- 
nisse gestützt, hat dann im Jahre 1841 einen Schritt vorwärts getan!. Unter den ,,unerschrockenen 
Dilettanten‘‘, die als ,, Amateur-Sinologen‘‘ sich mit der Geschichte der chinesischen Schrift 
befassen, wäre der sonst hervorragende Völkerpsychologe Steinthal zu nennen?. Hermanns Opus _ 
„Das Problem der Sprache'', das 1865 erschien, ist deshalb erwähnenswert, weil darin die chine- 
sische Schrift als Pasigraphie bezeichnet wird! Noch im Jahre 1910 verfällt Fink in seinen ,, Haupt- 
typen des Sprachbaues'' in denselben Fehler. Sieht man aber von diesen nur kurz skizzierten 
,Amateur-Sinologen'' ab, so ist vor allem die schon vorhin erwähnte Arbeit von John Edkins 
zu nennen, weil auf ihren Resultaten die gesamte englische und zum größten Teil, soweit die 
Schriftentwicklung und Lautgeschichte in Frage kommt, auch die deutsche Sinologie aufgebaut hat 
bzw. noch heute beruht. Edkins' Arbeit, die sehr viel Material aufbringt, ist in den Rekonstruk- 
tionen total verfehlt. Und zwar liegen die Hauptirrtümer zunächst in der Auffassung der ,,pho- 
netischen‘‘ Elemente. Daß dieselben auch zugleich ,,ideographische'' sind, geht eigentlich schon 
von selbst hervor, wenn man ihre Entstehung erwágt. Sie wurden ehedem ohne ihren Radikal 
geschrieben, wirkten also als (phonetisch gebrauchte) Bilder. Sie muBten in irgendwelcher 
Weise den Inhalt des neuen Begriffes vor Augen gestellt haben, denn sonst wären sie ja völlig 
unverstándlich gewesen. Als ein weiterer Kardinalfehler des Edkinschen Werkes wáre die einseitige 
Benutzung des #{X Shuoh-wén zu nennen, des ersten größeren und zusammenfassenden lexiko- 
graphischen Werkes (verfaßt von ti Hsü Shen im 2. nachchristlichen Jahrhundert) in welchem 
mehr als zehntausend (ro 516) Schriftzeichen nach ihrer Zusammensetzung und Bedeutung 
erklärt werden. Das Shuoh-wén ist und bleibt auch fernerhin eine wichtige Quelle, aber nur, 
wenn es kritisch angefaßt wird. Die Erklärungen sind dem ganzen Charakter der Hanzeit ent- 
sprechend schon zu rationalistisch, als daß sie zum Aufdecken der Grundelemente der Schrift 
direkt in Betracht kámen. 

Auf Edkins beruht zum großen Teil auch v. d. Gabelentz, der indes in der ,,Schriftlehre'* 
seiner „Chinesischen Grammatik“, Leipzig 1851, S. 42ff., viel methodischer vorgeht. 

Haben alle diese Versuche und Vorarbeiten, die zuweilen besser ganz unterblieben wáren, 
doch das eine zur Voraussetzung, daß die Schrift in China selbst entstanden ist, also nur aus 
sich selbst heraus erklárt werden kann, so wollte doch eine andere Schule die Schrift als aus 
fernem Lande entlehnt herleiten. Terrien de Lacouperie benutzt ja bekanntlich mit als Haupt- 
stütze für seine Theorie, die Chinesen wären aus Baktrien eingewandert, gerade den angeblich baby- 
lonischen Ursprung der chinesischen Schrift. Conrady, der die Thesen des ,, Western Origin of 
the Chinese civilisation‘‘, 1894, und „Beginnings of writings in Central and Eastern Asia or 
notes in 450 embryo-writings and scripts‘‘, London 1894, in dem Abschnitt China der Pflugk-Hart- 
tungschen Weltgeschichte, S. 479ff. schon in den Hauptzügen, wenn auch nur andeutungsweise, 
als völlig verfehlt nachgewiesen hat, hat schon auf die ganz unhaltbare, unmethodische und 
phantastische Paláographie Lacouperies hingewiesen und dies besonders an dem ganz einfachen 
Beispiel für Seide À sze (alt: vgl. Abb. 1a) demonstriert. Nach Lacouperie ist das Zeichen für 
sze „Seide“ zusammengesetzt aus /h siao (,,klein') und A lü (,,Rückgrat'). In Wirklichkeit ist 
es nur, wie die alte Form deutlich zeigt, einfach ,,das Bild zweier durch Schnüre verbundenen 
Seidenballen', zumal wenn man noch die alten Nebenformen des Bildes in Betracht zieht. Es 
wäre ja an und für sich nicht mehr nötig, näher bei Lacouperies Theorie zu verweilen, wenn 





1 Vgl. Callery (F. M)), Systema Phoneticum scripturae Sinicae p. I. u. IL, Macao 1841. 
2 Steinthal „Charakteristik der hauptsächlichsten Typen des Sprachbaues'', 1870. 
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nicht erst neuerdings einer seiner Anhänger wiederum mit einer Arbeit herausgekommen wäre. 
J. C. Ball, der schon mehrfach die baktrische Theorie aufgewärmt hat, versucht in dem opus 
„Chinese and Sumerian‘, Oxford 1913, mit einem besonderen Aufwand von vergleichender 
Paläographie in dem Teil ,,A sign list in which old forms (ku wen) of Chinese characters are 
compared with Sumerian congeners or prototypes‘‘ aufs neue eine Lanze für die von vornherein 
verfehlte Theorie zu brechen!. 

Eine etwas eigenartige Auffassung vom Wesen der chinesischen Schrift hat Ernst Faber. 
In einem Artikel, betitelt ,,Prehistoric China‘‘, erschienen im Vol. XXIV (1889/90) des ,,Journal 
of the China Branch of the Royal Asiatic Society'', behauptet Faber, die chinesische Schrift sei 
erst im 9. Jahrhundert v. Chr. entstanden. Die Bilderschrift soll schon lange vorher bestanden 
haben, die alte Literatur erst zur Zeit des Konfuzius entstanden sein, usw. usw. Diese Theorie, 
die sich auf unglaublich haltlosen Deduktionen aufbaut, ist von vornherein unmóglich. Faber kennt 
viele primitive Zeichen nicht (ca. 600) ; ebensowenig sind ihm die alten Inschriften bekannt. Viele 
Bilder hált er irrtümlicherweise für Zusammensetzungen (vgl. z. B. S. 26, wo er es fertig bringt, das 
Zeichen für #3 ,,reden‘‘ zu zerlegen, usw.). Er ist natürlich nicht auf die ältesten Schriftformen 
zurückgegangen. Auch will er die Symbole nicht für ursprünglich gelten lassen, während sie in Wirk- 
lichkeit sicher so alt sind wie die Bilder. Die primitivste Sprache arbeitet ja schon mit Begriffen. 

Eine neue Epoche für die Behandlung des chinesischen Schriftproblems war mit der Ver- 
öffentlichung von Rev. Frank H. Chalfant eingetreten. In der umfangreichen Arbeit, „Early 
Chinese Writing'' betitelt und in den „Memoirs of the Carnegie Museum“, Vol. IV, Nr. 1, September 
1906 erschienen, behandelt er zunächst in einem Abschnitt I (Illustrations of early writing 
derived from ancient inscriptions) 403 Schriftzeichen der im Jahre roo n. Chr. eingeführten 
Siegelschrift, indem er auf Grund von álteren Formen eine Urform zu rekonstruieren versucht, 
die er als solche zu deuten sich bemüht. Ein Mangel ist es, daB er bei den alten Formen nie angibt, 
woher er sie entnommen hat. Auch leiden die Rekonstruktionen unter der Nichtberücksichtigung 
der Varianten und der zu großen Abhängigkeit vom Shuoh-wén. 

So ist z. B., um nur ein paar markante Zeichen herauszuheben, bei Nr. 364 $} ting mit Hilfe 
von ein paar Formen Abb. 1 b als Grundform in der Bedeutung ‚Shell with legs‘‘ herausdestilliert, 
während in Wirklichkeit wohl Abb. ıb als Grundform anzusehen ist, also: ein ornamentiertes 
Gefäß auf einem Gestell. Oder Nr. 363 Bj yu, das alte Formen wie Abb. 1d und re aufweist, 
wohl nicht als Grundform Abb. 1 f. ,, Kanne'' haben wird, sondern wohl ursprünglich die Form eines 
„Kruges‘ sein wird. Die Form ff] ‚‚Fenster‘‘ wird wohl hieraus abgeleitet sein, wie es ja jetzt 
noch Türen und Fenster in Krugform gibt. Oder ZE fei sind doch nicht ,,things‘‘ (bows?) back 
to back, hence ,,opposed"', sondern eher einfach zwei voneinander gekehrte Hände (—,,verkehrt‘‘) 














i Eine Kritik des Buches von Hopkins, dem nach mündlicher Mitteilung der Assyrologe King 
vom British Museum zur Seite gestanden hat, ist in den Proceedings of the Society of Biblic. Arch. 1915, 
Heft I u. ff. erschienen. 
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usw. Der charakteristische Fehler liegt wohl überall bei Chalfant darin, daß er heterogene Formen 
auf eine Grundform zurückführen will. 

In einem Abschnitt II (Notes upon the ,,Shuo W&n‘‘) werden dann ca. 600 Zeichen aus dem 
Shuoh-wén behandelt, im Abschnitt III (The Royal Edikt confirming the Domain of Sau) „Nach- 
bildung, Neuschreibung und Übersetzung eines Ediktes'', das schon Yüan Yüan in seinem noch 
náher zu besprechenden Werke Tsi-ku-chai erwáhnt und es als echt der Regierungszeit des 
Wu-wang (XE) 1122 v. Chr. zuweist. Endlich in einem letzten Abschnitt IV (Ancient Inscrip- 
tions upon Bone and Tortoise Shell) behandelt Chalfant zum ersten Male die im Jahre 1899 
angeblich in der Nähe von Wei-hui-fu (Provinz Honan) gefundenen Inschriften auf Knochen, 
Schildkrótenschalen und Pfeilspitzen. 

Es ist etwas lánger bei dieser Chalfantschen Publikation verweilt worden, weil sie den Anfang 
für eine wissenschaftliche Erforschung der chinesischen Schrift auf moderner Grundlage bildet, 
trotz der Mängel, die ihr anhaften. Von neueren Arbeiten wären noch zu nennen (außer den 
schon erwähnten Conradyschen Beiträgen): Danzel, „Die Anfänge der Schrift", III. Kapitel. 
Die Lautschriften. B. Die Schrift der Chinesen. Ed. Chavannes, ,,Les livres chinois avant l'in- 
vention du papier‘ (Journ. Asiat. Janv.-Févr. 1905 p. I—75). Derselbe: La divination par 
l'écaille de tortue dans la haute antiquité chinoise'' in der gleichen Zeitschrift (J. A. 1911), p. 127 
bis 137. Hirth, Chinesische Studien I, S. 259ff. Ferner B. Laufer, „A Theory of the Origin 
of Chinese Writing‘‘ im American Anthropologist, Vol. 9, Nr. 3, S. 487—492. Vor allem aber ist 
hier für den Laut- und Sinnrebus, die schon von Conrady bei Stenz hervorgehobene vor- 
treffliche Arbeit von Grube „Zur Pekinger Volkskunde‘, Berlin 1901, zu nennen. Auch 
B. Laufer, ,,Jade‘‘, Chicago 1912, ist namentlich für die Gegenstandsschrift (Zepter) und ihre 
Weiterentwicklung hier zu erwáhnen, resp. das Ku yü t'u k'ao des Wu Ta-ch'éng, welches als 
Grundlage für diese Arbeit dient. M. v. Brandts Beitrag in ,,Westermanns Monatsheften'' (?) 
habe ich nie zu Gesicht bekommen. Es ermangelt mir daher eine Beurteilung. Dagegen ist 
(obwohl kurz und ganz unkritisch) jedoch geschickt zusammengestellt die kleine Arbeit von 
Prof. G. Owen: ‚The Evolution of Chinese Writing“, London 1910. Populär, doch sehr über- 
sichtlich ist auch M. v. Brandt: „Sprache und Schrift der Chinesen" in Deutsche Bücherei XXXII, 
Breslau. Von L. C. Hopkins Beiträgen wären außer „The Six Scripts" zu beachten: ‚Chinese 
Writing in the Chou Dynasty in the light of Recent Discoveries‘ in J. R. A. S., Oktober 1911, 
ferner „Dragon and Alligator : Being Notes on some ancient inscribed bone carvings“ in J. R. A. S., 
Juli 1913, sowie seine Beiträge zur Bushell-Schale in derselben Zeitschrift von diesem Jahre. 

Weitere kleinere Arbeiten von ihm und andere Werke zitiert von Anna Bernhardi in ,,Früh- 
geschichtliche Orakelknochen aus China“ im Bässler Archiv, IV. Heft ı, Leipzig-Berlin 1913. 

Dort auch u. a. erwähnt: Chavannes im T'oung Pao, März 1912, Vol. XIII, Nr. 1, und Hayashi, 
über Knochenfragmente in der japanischen Zeitschrift Shiyaku Zasshi, herausgegeben vom Verein 
für Geschichtswissenschaft in Tokyo, Bd. XX, Nr. 8, 9 und 10 (1909). Zu Rate zu ziehen wären 
in diesem Zusammenhang (vgl. z. B. Bronzeinschriften usw.) Arbeiten über chinesische Kunst 
wie: Bushell, „Chinese Art", 2 vols. London 1904, und Conrady bei Münsterberg, ‚Chinesische 
Kunstgeschichte‘ im ersten Bande, S. 77— 89. | 

Von chinesischen Werken!, wären zu nennen: Es 

Poh-ku-t’u-luh pré Cee RN A (Illustrierter Katalog der Bronzensammlung des 

Kaisers Hu: tsung (von rrr9— 1126 gedruckt). 

Si-tsing-kü-kien i'i, publiziert im Jahre 1757 durch Kien-lung. 42 vols. 

Kin shi soh @4%, publiziert im Jahre 1822. 12 vols. 

Kin shi Cu ZA, publiziert im Jahre 1805 von Wang Ch'ang, 160 vols. 

Kin shi tz’ui pien zi, publiziert im Jahre 1805 von Wang Ch'ang, 160 vols. 

Ku yüh t'u pu HER, verfaßt 1176 und publiziert erst 600 Jahre später, im Jahre 1779. 

Tsi-ku-chai- (Chung-ting-i-k'i-kuan-shih) Ma XEMEINEEEPCE, vom Jahre 1804. Verfaßt 

wurde dieses wertvolle Werk von Yüan Yüan, der nach Abklatschen gearbeitet hat. 





1 Über die kritische Benutzung dieser und anderer Werke vgl. z. T. Bushell ‚Chinese Art“, 
pp. 74 u. 75ff. u. Laufer ,,Jade‘‘, Introduction, wo weitere Literatur zu finden ist. 
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Von Wörterbüchern für pädagogische Zwecke kommen in Betracht: 

I. das schon obenerwähnte Shuoh-wen X (vgl. oben); 

2. Liu shu tung 7° ZER, publiziert im Jahre 1661; 

3. Chuan tze wei ZE vom Jahre 1691, umfaßt ein reichhaltiges Verzeichnis der groBen 

und kleinen X. 

In diesem Zusammenhange wäre noch zu nennen das von Chavannes im J. A. 1911 bespro- 
chene Werk des chinesischen Autors Lo Chen-yü, welcher in 10 Fasc. die seinerzeit von Liu 
T'ieh-yün erstandenen Knocheninschriften behandelt, d. h. in Abklatschen wiedergibt in dem 
Werk: 

T'ieh yün tsang kuei KR 1903, und im Anschlusse daran von demselben Verfasser 
die Abhandlung: 

Jin shang chen p'u wen tzu k'ao BAIA RATE 1910 (Peking). 

Zwar nicht direkt für die Entstehung der Schrift, aber für die Entwicklung sehr wichtig 
ist (abgesehen von der Einleitung, wo sich die baktrische Theorie wie ein roter Faden hindurch- 
zieht) das Werk von Terrien de Lacouperie über Münzen: ‚Catalogue of Chinese Coins'', London 
1875!. 

Ganz abgesehen ist hier vorläufig von den Autochthonenschriften in China und den Schriften 
der Vasallenstaaten, die nach dem Programm von Conrady auf der ,,Bugra‘‘ besonders behan- 
delt werden sollten, ebenso von dem Problem, welches die Art der Schriftzeichenkomposition z. B. 
vom künstlerischen Standpunkt aus ins Auge faßt, soweit dies in den Grundelementen, namentlich 
im Ornament usw. schon nachweisbar ist. Diese und ähnliche Fragen werden am zweckmäßigsten 
in dem Kapitel ,,Die eigentliche chinesische Schrift'', welches sich dieser hier gegebenen Entwick- 
lung anschließen soll, erórtert?. 

Im folgenden ist nun der Versuch gemacht worden, eine Entwicklungsgeschichte der chine- 
sischen Schrift aus ihren Grundelementen zu rekonstruieren, d. h. die verschiedenen Haupt- 
komponenten aufzudecken, die der eigentlichen Schrift nach Zweck und Art ihrer Ausführung 
„psychologisch und technisch nahestehen und direkt die Ahnen der Schrift sind‘. Vorher soll 
noch die Auffassung der Chinesen selbst vom Ursprung ihrer Schrift kurz wiedergegeben werden. 


Die Elemente der Schrift. 


Tradition: Nach chinesischer Tradition (Bambusbücher, Anhang zum Yih King usw. usw.) 
sollen Fuh Hi K% oder Huang-ti Së oder auch Ta Yü KAM durch die halbgöttliche Schild- 
króte die Schrift erhalten haben. Vorher habe man nur die Knotenschnüre gekannt (&it&). Als 
Erfinder dieser gelten Sui-jen (48A), Fuh Hi (fK#%), Shen-nung (SEI und Huang-ti (Si). 

. Neben den zweimal genannten Huang-ti und Fuh Hi kommt aber vor allem als der eigent- 
liche Erfinder der Bilderschrift in Betracht: Ts'ang Kieh (##) und sein Mitarbeiter Tsü Sung 
QHR38), welcher Kë Oberhistoriker (Schreiber, Sekretär, Vermerker) von Huang-ti gewesen 
sein soll. Ts'ang Kieh und Tsü Sung (über beide vgl. Mayers, Chinese Reader's Manual 
Nr. 756 und 747) wurden später als ## ‚Götter der Schrift“ gefeiert. 

Owen in seinem kleinen Büchlein erinnert an den bekannten Spruch, den noch heute jeder 


'" chinesische Schulknabe kennt: 


HART 

RER 
„Is’ang Kieh erfand die Schrift und Ts’ai Lun das Papier.‘ Nun hat man überall die Schrift 
zuerst — nach Danzel, „Die Anfänge der Schrift“, Leipzig 1912 — „für das Werk übermensch- 


! Neuerdings sind in China selbst zur Geschichte der Schrift folgende Werke gebräuchlich: 
a) Wen tzu yüan liu Za für den Schulgebrauch. b) Vollständiger ist das Wen tzu yuan liu 
(Gan kao shu XP RIBS. Verfaßt sind diese Arbeiten von Chang Chi-shun #827 und dessen 
Schüler Chuang Ch'ing-hsiang TR 

? An dieser Stelle möge auch der Arbeit Pfizmaiers gedacht werden, die in den Sitzungsberichten der 
phil.-hist. Klasse der k. Akad. d. Wissensch. (LXX. Bd., Seite 9ff.) Wien 1872, abgedruckt worden 
ist und den Titel führt: ,,Zur Geschichte der Erfindung und des Gebrauches der chinesischen Schrift- 
gattungen‘“. 
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Abb. 2. Ältere Aisch Schriftzeichen u. a. 


lich begabter Wesen, von Kulturheroen oder Göttern — so bei Ägyptern und Mexikanern — 
gehalten. Dieser Glaube hat noch lange fortgewirkt. Noch am Ausgange des 18. Jahrhunderts 
wird von Gelehrten die auf Bibeltexten fußende Annahme, daß Moses von Gott selbst die Kunst 
des Schreibens erlernt habe, eingehend erwogen. An die Stelle des göttlichen Ursprungs trat 
dann später die spontane Schöpfung einzelner befähigter Individuen“. Es dürfte in China wohl 
die gleiche Entwicklung stattgefunden haben. Die Namen der Erfinder sind m. E. Stammes- 
namen der Inhaber eines bestimmten Gewerbes (£ Schreiber), deren Ahnherr als Erfinder des 
Handwerks betrachtet wird. Vielleicht bewahren sie die Namen verschiedener Stämme auf, 
bei denen die Schrift besonders erfunden wurde. Daß die ärztliche, die Schauspielkunst und 
die Seidenstickerei erblich waren, wissen wir — um mit Conrady, Abschnitt China bei Pflugk- 
Harttung, S. 503 zu reden — aus Chuang-tze und dem Tso-chuan. Aber auch das Amt der 
Schreiber war erblich. - Man vergleiche hierzu unter den vielen Angaben, die ich an anderer 
Stelle geben werde, besonders die aus dem Li-ki c. 3, 4, 10 (S. B. E. 27, 235) und die sehr 
interessante Angabe im Tso-chuan (== Ch. CI. V, 658, 659/60). Und es ist wohl möglich, daß dem 
Ahnherrn eines solchen Clans die Erfindung zugeschrieben wurde. Nicht unerwähnt möchte 
ich dabei lassen, daß Ts'ang Kieh zuweilen identifiziert wird mit WS Shih Huang Chih (dem 
mystischen Herrscher und Vorgánger von Fuh Hi, wobei die Namensbezeichnung resp. Zusammen- 
setzung interessant ist (& Schreiber und Æ Clan), was vielleicht auf Erblichkeit schließen lassen 
würde. Auch darf hier darauf hingewiesen werden, daß nach Chou li 26, 32b (= Biot II, 119) 
dem Wai-shi (4+), dem Historiker der äußeren Angelegenheiten, die Obhut der = und Air 
oblag. (Vgl. hierzu Tso-chuan, 12. Jahr des Chao-kung (= Ch. Cl. 638/640, wo die = usw. 
dem 7## anvertraut waren.) Der Kommentator Kia kung-jen des Chou-li aus der Tangzeit er- 
klärt hier, daß zur Zeit der mythischen Herrscher, der =%, die Schrift noch nicht erfunden war. 
Erst nachher sei sie erfunden worden. Und gerade dem Wai-shi lag es ob: WWA HUH, wobei 
der Kommentar erinnert, daß die Alten ming (Namen) nannten, was man jetzt tze „Zeichen“ 
hieß (HHAGH). Auch ist es für diese Auffassung von Bedeutung, daß die Erfindung der 
„Großen Siegelschrift' (X43&) einem Historiker (KŁ) namens #5 zugeschrieben wird. 

Weit glaubwürdiger erscheint uns die Tradition der Chinesen, daß die Knotenschnüre 
(4&8) ihre älteste Schrift gewesen seien. Dies würde der Urgeschichte und Ethnographie völlig 
entsprechen, und zwar weil sich diese Formen und Mittel des Gedankenausdruckes älterer 
Kulturverháltnisse bei entsprechenden Kulturen noch heute überall in Asien vorfinden resp. 
erhalten haben. So finden sich Knotenschnüre (Quippus) z. B. noch heute auf den Liu-kiu-Inseln, 
wie sie von Dr. E. Simon gesammelt auf der Bugra ausgestellt waren. Eine móge hier (Abb. 3a) 
in einem Exemplar zur Veranschaulichung gebracht werden, die auf einen Ernteertrag hin- 
weisen soll. 

In China selbst findet sich eine der ältesten Überlieferungen wohl im Anhange zum Yih 
King, die wohl auf ganz alte Tradition zurückgeht. Dort heiBt es (Zitat nach Conrady bei Sven 
Hedin, Einleitung S. 73) im Yih King, Hia-Hi: Lg dd UE A2 LM RU ELT À RU 
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Abb. 3. Gegenstánde — als Modelle zur Anschauung angefertigt — zur Illustrierung der Gegen- 

standsschrift d. h. des Gedankenausdrucks durch greifbare Gegenstánde, welche einen Sinn- oder 

Lautrebus ausdrücken. Vorn (a) Knotenschnur von den Liu-Kiu-Inseln, (b) Kerbholz von Brussa. 
(Im Besitz des Ostasiatischen Seminars zu Leipzig.) 


„Im höchsten Altertum regierte man durch Knotenschnüre, die Weisen späterer Geschlechter 
vertauschten sie mit geschriebenen Kontrakten. Dadurch wurden die Beamten in Ordnung 
gehalten und des ganzen Volkes (Angelegenheiten) geprüft.‘ 

Eine weitere Erinnerung an Quippus findet sich bei Lao-tze. Im Tao-teh-king cap. 80 
will Lao-tze das Volk auch zu den natürlichen Anfángen zurückführen, da es alle Gefühle und 
Vorstellungen in das Konkrete durch Knoten der Knotenschnüre umsetzte: {# Kik m NZ 

Die Knotenschnüre dachte man spáter als grobe Netze. Die Entstehung der Schrift aus 
den Knotenschnüren wird von der Tradition selbst nicht behauptet. Im Shuoh-wén werden 
acht Trigramme mit den Knotenschnüren in Verbindung gebracht. In diesem Zusammenhange 
möge jedenfalls betont werden, daß die Trigramme resp. Hexagramme nicht zu den Grund- 
elementen gerechnet werden können. Die in dem sehr alten „Buche der Wandlungen‘‘ (Yih- 
king) schon mehrfach verzeichneten, von Alters her zum Wahrsagen gebrauchten drei- resp. 
sechsteiligen Kombinationen der ganzen und der geteilten Linie, Trigramme und Hexa- 
gramme, stellen insofern schon an und für sich eine Schrift dar, als sie eine Anzahl 
von Begriffen (64) versinnbildlichen sollen. Als solche sind sie gelegentlich auch von den Chinesen 
aufgefaßt worden (z. B. im Wörterbuch Shuoh-wén), ja man hat sogar im merkwürdigen Wider- 
spruch mit ihrer mystischen Erklärung mindestens eines davon, das Hex. 50 (Abb. 1 g = $!) für 
ein Bild des betreffenden Gegenstandes erklürt. Übrigens zeigen die Hexagramme alle Eigen- 
heiten chinesischer Schrift, und zwar haben beide u. a. (außer den Bildern) gemeinsam: 1. das 
Prinzip der Umkehrung, um das Gegenteil darzustellen, z. B. Trigramme: (2) und (5), (4) und (7) 
usw. usw.; 2. Doppelungen; 3. vielleicht symbolische Zusammensetzungen; 4. Wendungen; 
5. Mangel der seitlichen Abschlüsse. Eine ausführliche Darlegung dieser von Prof. Conrady 
mit allem Vorbehalt aufgestellten Thesen muß einer besonderen Spezialarbeit vorbehalten 
werden!. Es ist aber zu berücksichtigen, daß 13 Hexagramme je 2 Wörter bezeichnen. Schon 











1 Vgl. die Nachträge von Conrady zu den Lou-lan-Funden. 
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aus diesem Grunde können sie kaum als Vorläufer der Schrift gelten. Auch ist das Yih-king 
Eigentum der C h o u dynastie und als solches wohl jünger als die alte Schrift und möglicher- 
weise eine Nachahmung der alten Sh an g schrift. Vielleicht waren sie eine Art von Lokal- 
schrift. 


I. Grundelement. 


Aus dem oben angegebenen Zitat aus dem Yih-king geht hervor, daß der geschrie- 
bene Kontrakt als das auf die Knotenschnüre folgende — in Wirklichkeit aber gleich- 
altrige — Grundelement der Schrift war. Wie Conrady schon mehrfach, so z. B. in Art. China 
S. 512 ff. und jetzt ausführlicher in der Einleitung Sven Hedins, Loulanfunden, S. 33—74, 
im Anschluß an Chavannes, gezeigt hat, geht der geschriebene Kontrakt auf das 
Kerbholz zurück. Chavannes hatte nämlich im J. A. 1905 den Beweis geliefert, daß das 
Schreibmesser sia o (fil) nicht zum Einschneiden eines Schriftstückes!, sondern vor allem — 
neben dem Radieren der Schreibfehler — auch zum Einschneiden der Kerben gebraucht 
worden ist. Als Beispiel eines solchen Schriftstückes móge das aus dem Besitze von Herrn 
Sebastian Beck in Leipzig herrührende türkische Kerbholz (aus Brussa) zur Veranschaulichung 
dienen, das dem, dem ältesten China geläufigen, ähnelt. (Vgl. Abb. 3 b.) Man beachte, wie 
— nach Chavannes — das Schriftzeichen für „Kontrakt“ 32 k’i hervorgegangen ist aus dem 
altchinesischen Schriftzeichen + (Bild eines gekerbten Holzstabes, später #) [Messer neben 
Kerbholz]). Die Kerbschrift kann also als eine Vorstufe der Schrift bezeichnet werden. 
Und zwar konnte Conrady (China, S. 512) an der Hand von Sven Hedins’ und Steins’ Ausgra- 
bungen und den entsprechenden Analogieschlüssen folgende Entwicklung feststellen: ,,1. Ur- 
sprünglich war das Kerbholz wohl bloß mit den betreffenden Kerben, bald auch mit sonstigen aus- 
oder eingeschnittenen (und später mit aufgemalten) Merkzeichen versehen, die noch der Periode 
des symbolisch oder lautlich wirkenden Ornaments angehören. 2. Nachdem dann — mit aus 
diesem selber — die eigentliche Schrift entstanden war, trat sie zunächst an die Seite und endlich 
an die Stelle jener Merkzeichen. Hierauf fiel 3. die Kerbe ganz weg und wurde von dem durch- 
schnittenen Schriftzeichen ersetzt.“ Auf diesem Prinzip des Kerbholzes beruhen alle Zepter, 
Siegel, Amtszeichen, die tsieh (ñ), kui (=) und fu (ff). Die Kerben sind noch im gewissen 
Sinne in dem sog. „gezahnten Halbzepter‘‘, ya-chang (Fi, vgl. Abb. 2 d) erhalten, die dann 
allerdings (vgl. Kuyüh-t'u-pu 19, 1 a—9 a) zu einem bloDen eingeritzten Zahnornament verblaBt 
sind (vgl. Abb. 2e). Die Zühne (Kerben) selbst bedeuteten einfach das Bild, will sagen Zeichen, 
für Soldaten, die sich ja im „Buch der Lieder'' Shi-king II, 4, I. 1 auch so selbst benennen 
(FEZMF = „die Klauen und Zähne des Koónigs'')?. 

Allen diesen 3Z k'i Kontrakten", denen nach Conrady die eigentlichen Verträge, 
Eide, privaten Übereinkünfte, geschäftliche Abkommen, Pässe, Kreditive, Zoll- und Waren- 
scheine, Rechnungsablagen, Register und Berichte der Beamten, Gesetze, Statuten und 
Karten des Reiches zuzurechnen sind, allen diesen war eines gemeinsam: das Prinzip der Dupli- 
zierung zur Kontrolle wie beim Kerbholz. Diese Duplizierung, die wieder getreu auf das Kerb- 
holz zurückgeht, zeigt so recht, daß es in China, wie überall sonst, Bedürfnisse des Lebens ge- 
wesen sind, welche den Grund für die Entstehung der Schrift abgaben, nicht etwa, wie Steinthal? 
meinte, „der Drang, philosophische Ideen auszudrücken''. 

Wie Conrady (Geschichte S. 512) dargetan hat, bezeichnen schon 1. die Schrift- 
zeichen für tsieh (|!) ,,Bambusglied'', dessen älteste Form — Abb. 2 i, linkes Zeichen (jetzt |!) 
ist, wohl die rechte Hälfte eines (zur Befestigung an Schnur oder Gürtel) oben eingekerbten 

1 Vgl. dazu aber jetzt die Einschränkungen der Chavannes'schen These durch Conrady in ,,Lou-lan‘* 
(Nachtráge). 

2 Anders sah das HS nach Laufer (Jade) aus; doch hat es auch dort den Zahn! Vgl. dazu 
S. 461, wo auf Laufer hingewiesen worden ist. 

3 Vgl. Steinthal, „Entwicklung der Schrift“, S. 82. Citat von Conrady bei Stenz, S. 14. Ich möchte 
besonders den Nachdruck auf ,,die Bedürfnisse des Lebens'' legen, da die chinesische Schrift nicht 
einzig (und gar nicht in dem Umfange) zu religiösen Zwecken verwendet worden, vollends nicht auf 
religiósem Grunde entstanden ist. 


DIE ENTWICKLUNG DER CHINESISCHEN SCHRIFT. 459 


Holzstäbchens, und dessen Gegenstück (linke Hälfte) — Abb. 2i (rechtes Zeichen) (jeizt Jj!) die 
Urform des Zeichens tsou (2) „(einem Höheren) berichten, zeigen, darlegen'' bezeichnet (vgl. 
für Belege und sonst, Conrady „Lou-lan‘‘ S. 43), und 2. das Wort und Schriftzeichen für 
das Zuteilen der Abzeichen (#) pan, das nach dem Shuoh-wén ursprünglich das Bild eines 
Messers zwischen zwei Jadestücken war, was ja das Schriftzeichen noch jetzt deutlich erkennen 
läßt. Zur Veranschaulichung dieses Charakters der ,,Rangzepter‘‘, die wir aus dem Chou-li 
kennen, wie des Schriftstücks überhaupt, war besonders jenes Stück aus Sven Hedins' Funden 
geeignet, das Conrady (S. 42) behandelt und ‚Beleg des Proviantamts'' nennt. ‚Es enthält 
nämlich — als Holzstäbchen von der doppelten Breite der übrigen — auf der Vorderseite 
den zweizeiligen Kontrollvermerk der Revisionsbeamten in doppelter Ausfertigung und auf der 
Rückseite zwei dreimal wiederholte Unterschriften, wovon zum wenigsten die linke Serie nur 
noch halb vorhanden, weil schon senkrecht durchschnitten ist, während die Vorderseite den 
krüftigen Ansatz und die weitere Andeutung des Schnittes zeigt, der auch die noch erhaltenen 
beiden Ausfertigungen trennen und dabei zugleich die mittelste Unterschriftreihe der Lünge 
nach teilen sollte. An Stelle des Kerbschnittes ist das durchschnittene Schrift- 
zeichen getreten und so — immer nach Conrady — hier das missing link, das Binde- 
gliedzwischen der modernen und einerurdltesten Form des Kon- 
traktes gefunden. 

Es mógen nun ein paar Beispiele angeführt werden, um zu zeigen, wie die Rangzepter 
durch ihre Form oder Verzierung ihre Bedeutung ausdrücken. Sämtliche Stücke waren als 
Modelle nach Laufer’s Abbildungen in dessen ‚‚Jade‘‘ angefertigt und befinden sich jetzt im 
Besitz des Ostasiatischen Seminars zu Leipzig. Da die Rangszepter ,,die Pfahlwurzel der 
chinesischen Schrift‘‘, ja den Charakter der Urkunde zeigen, d. h. neben der Kategorie des 
Bildes auch die des Sinn- und Lautrebus aufweisen, so mußte schon hier Bezug darauf ge- 
nommen werden. Sinn- und Lautrebus sollen aber erst in einem spüteren Abschnitt behandelt 
werden. | 

Abb. 4 und 5 geben zunächst unter: 


a. den ganzen Ring (huan #&), 
einem Verbannten als Aufforderung zur Rückkehr (huan) übersandt, sowie die Ein- 
schlieBung (huan) einer Stadt mitteilend. Vgl. das ehemalige Schriftzeichen — Abb. ri 
und vielleicht auch = Abb. rh, jetzt W] hui = sich umdrehen, zurückkehren. 


b. den geteilten Ring, Halbring (kueh 7X), 
als Symbol der Verbannung (kueh ik), der Befugnis zu richterlicher Entscheidung und 
der Urteilsfähigkeit (kueh), am Gürtel getragen. 
In der Form — Abb. 1 k, jetzt À (aus H a n d [zur Andeutung der Handlung] und dem Bilde 
des zerbrochenen Halbringes zusammengesetzt) auch in die Schrift übernommen. 


c, und CG Kuh-kui (Æ), 
bei der Brautwerbun g des Königs und zur Begütigung eines Gegners übersandt, wobei 
das Ornament von Getreidekórnern, kuh (vgl. dazu das Ornament und Schrift- 
zeichen — Abb. 1 1, jetzt Æ% mi = ,,Reis‘‘) im ersten Falle entweder auf Fruchtbarkeit oder auf 
das der Gattin zukommende Besorgen des Getreides für die Ahnenopfer anspielt, im zweiten 
den Begriff „gut“ (kuh) ausdrücken soll. Noch jetzt werden kuh (,,Getreide‘‘) und kuh („gut“) 
durch dasselbe Schriftzeichen (431) wiedergegeben. 
d. Yüan-kui (£2), 
zum Ausdruck der Zufriedenheit mit gefügigem Verhalten (yüan *i) und der freundlichen 
Gesinnung (yüan 3%) gebraucht, welche Begriffe durch die sanfte Rundung (yüan N) 
— als Gegensatz zur Spitze — symbolisiert werden. 
e.Zahn-Halbzepter (ya-chang HS), 
Jadetafel in Form eines Zahnes (ya) als Kreditiv zur Aushebung von Truppen (den Zähnen 
[ya] und Krallen des Königs) verliehen. 
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Abb. 4. a. Huan (Ganzer Ring). Aus Laufer: ,,Jade‘‘ Tafel XXVI. Meeresgrüner Jade (transparent) 

mit weiBen Wolken am unteren rechten Teil. b. Kiieh (Geteilter Ring, Halbring). Aus Laufer: 

„Jade“ p. 216, Fig. 117 a und b. Grüner Jade mit schwarzen Streifen. c' Kuh-Kui. Aus Laufer: 

„Jade,“ p. 96, Fig. 30a und b. Grüner Jade mit schwarzen Streifen. c? Mf] la] fifa Pho) oc yp pu 
KE b£RT bm Aus Laufer: „Jade“, p. 97, Fig. 31. Dunkeler (schwärzlicher) Jade. 


f. Gekrümmtes Zepter (kung-kui $75), 


Rangabzeichen der 3. Adelsklasse (Grafen). Die Krümmung (kung ý) symbolisiert wohl 
Unterwürfigkeit. (Vgl. kung 2% = ,,Respekt‘‘.) 


g. Yen-kui -3&+), 


mit 2 Spitzen (yen 5X) versehenes Halbzepter, das zur Androhung scharfer (einschneidender, 
schneidiger) MaBregeln (yen EI = schneiden) diente. 

Alle diese Rangabzeichen, Gürtelgeräte usw. usw., haben als Urkunden ihren Zweck durch 
die Form dargestellt. Belege für diese Formen kommen in den Loulan-Funden mehrfach vor. 
Aber auch die Weiterentwicklung zum eigentlichen Schriftdokument ward an der Hand von 
Beispielen gezeigt. Nach Conrady (Lou-lan, S. 66 ff.) tritt in logischer Folge 2. ‚neben die 
ursprünglichen Ausdrucksmittel die Schrift und zwar pleonastisch als deren Erklärung‘. Es 
sind zumeist Bilder oder Ornamente auf dem Gerät mit entsprechender Beischrift!. Diese 
erláuternde Schrift tritt alsdann 3. ganz an die Stelle des Ornaments und ófters auch der reden- 
den Form. Conrady zeigt nach dem Kuh-yü-t'u-pu das — vorhin besprochene — Kreditiv zur 
Truppenaushebung ya-chang (FE), welches an Stelle der Zähne oder des Zahnornaments auf 
der bekannten Form die Worte hat: (REN ki kün-lü, ,,hebe ein Heer aus!“ Und endlich 
4. „enthält das Zepter an Stelle des Ornaments und ev. der erklárenden Beischrift oder Inschrift 
den vollen Wortlaut eines Dokumentes“. 














! Hierher zu zählen wären auch die Zepter des Yü, die dieser angeblich bei der Flußregulierung 
gebraucht hat, von denen eins nach dem Ku-yüh-t'u-pu sich bei Conrady, ,,Geschichte'', S. 528, findet 
und die nach ihm als Symbole beim Opfer an den Strom aufzufassen sind, wobei die Ornamente als Ab- 
bildungen eines Stromnetzes gedeutet werden kónnen. Laufer in Jade S. 10— 12 zweifelt an der Echt- 
heit dieser Zepter wie des Ku-yüh-t'u-pu überhaupt. Jedoch hat wohl niemand ernstlich behauptet 
— wenigstens kein europäischer Gelehrter —, daß die Zepter des Yü auf den sagenhaften Yü selber 
zurückgehen, und die Gründe, welche Lauier anführt, sind m. E. ebensowenig stichhaltig, wie desselben 
Autors Behauptungen über die Abfassungszeit des Chou-li (ibid. S. 16), wobei er sich noch ausgerechnet 
auf Edkins(!) beruft, 
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Abb. s. d. Yuan-Kui. Aus Laufer: ‚Jade‘, p. 93, Fig. 25, 26, 27. Dunkelgrüner 

„Jade“ (12 chines. Zoll lang). e. Ya-chang. Aus Laufer: ,,Jade‘‘ p. 102, Fig. 35. 

Dunkelgrüner und weißer ‚Jade‘ (17'', chines. Zoll lang). /. Kung-kui. Aus 

Laufer: ,,Jade‘‘, p. 85. Fig. 17. g. Yen-kui. Aus Laufer: ‚Jade‘, p. 95, Fig. 29. 
Schwarzer Jade. 





2.Grundelement. 


Neben den Rangzeptern und sonstigen Gegenständen des Rituals und täglichen Lebens, 
welche auf das Prinzip des Kerbholzes zurückgehen, im Grunde aber als Sachen- 
schrift anzusehen sind, sind noch alleanderenplastischen Symbole zu erwähnen, 
die der Gedächtnisstütze oder der Mitteilung an Abwesende dienen und die wir mit dem Namen 
„Gegenstandsschrift‘‘ bezeichnen. Hierher zu zählen wären vor allem die Gürtelbehänge, ,,die 
Banner der Empfindung‘ (vgl. Conrady, zuletzt in Lou-lan, S. 60). So trug der Bauer einen 
kleinen Pflug, der Zimmermann eine Axt, die ganz genau wie die schon behandelten Zepter 
als königliche ming om — Ausweise am Gürtel getragen wurden. 

Als reine Gegenstandsschrift ist wohl auch die Ankündigung bei der Geburt anzusehen, 
die nach dem Li-ki 10 (2) 17 (= SBE 27, 472 usw.) dadurch vor sich ging, daß man bei der Geburt 
eines Sohnes einen Bogen (OI an der linken Seite der Tür befestigte, während bei der Geburt 
einer Tochter ein Gürteltuch ($t) an der rechten Seite der Tür aufgehängt wurde. Charakte- 
ristisch für die Art, wie man sich durch plastische Symbole verstándlich machen konnte, waren 
wohl die Einführungsgeschenke (##) (vgl. Conrady, Lou-lan, S. 60), die nach Chou-li (cap. 
Ta-tsung-peh. Gr. Ausg. 12, 25 a — Biot I, 428 und Tso-chuan, zum 24. Jahr von Huang-kung 
(= Ch. CI. V, 107), „nach Rang und Geschlecht des Gebers verschieden sein mußten, resp. 
zur Unterscheidung des Ranges dienten: der Fürst überreichte ein Jadezepter (pih, chang), 
der Beamte je nach seiner Klasse ein Tier (meist ein totes) und die Frau, sehr charakteristisch, 
das uralte Zeichen ihrer Tätigkeit aus der Zeit des wirtschaftlichen Individualismus: Kastanien 
und Datteln‘‘!. 








! Bei letzterem ist noch jetzt (nach Grube, Zur Pekinger Volksk., S. 4) das Wortspiel zu beachten: 
» He 52 tsao'rh? Jujuben'', die Früchte von Zizyphus vulgaris, die in der Schreibung: fl tsao?-erh? 
den Wunsch, es möchte bald ein Sohn geboren werden, ausdrücken; und 9i lih*-tze?, Kastanien, als Wort- 
spiel für jj f lih*-tsze? ,,Nachkommenschaft bekommen‘, wobei allerdings bemerkt werden soll, daß 
dieses Wortspiel modern ist, was schon die Gleichsetzung von # (alt: lit) und yj. (alt: li p) erweist. 
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Auch die sonstige Kenntlichmachung durch irgendein sonstiges Merkzeichen, wie z. B. 
durch eine Flagge oder Bogen usw., ist hierher zu rechnen, z. B. Tso-chuan, zum 20. Jahr 
von Chao-kung (= Ch. Cl. V, 679/684) BRILL E FAHNEN TUE 

Häufig spielt z. B. die Peitsche ($ff) eine Rolle, z.B. im T'ien-wén als Amtssymbol, dem 
Statthalter als Zeichen der Amtsgewalt verliehen. Vgl. auch Tso-chuan, 13. Jahr v. Wang- 
kung (= Ch. Cl. 262/264). 

Nach Chou-li 37, 30 liefen die Tiao-lang-chi denen, die den Eid leisten, mit einer 
Peitsche vorauf (Zeichen der Amtsgewalt). 

Viele dieser Symbole sind uralte Bräuche, wie z. B. der von Grube (1. c., S. 21) mitgeteilte, 
wo der Bräutigam, nachdem die Braut ins Hauptgemach auf einer Sänfte gebracht worden ist, 
mit einem Bogen und 3 Pfeilen einen herbeigeholten Sattel rittlings besteigt und die Pfeile ab- 
schießt. Dieser ganze Brauch geht vermutlich anscheinend auf die Zeit der Raubehe zurück, 
die er noch heute durch die Gegenstandsschrift so schón illustriert. 

Nicht minder deutlich ist die Zählung der getöteten Feinde durch die abgeschnittenen 
linken Ohren, die man nach Shi-king III, ı, 7, 8, Tso-chuan V, 352, 182, 206 u. a. als Sieges- 
zeichen im Ahnentempel darbrachte, um vielleicht bei den Ahnen freundliches Gehór zu er- 
bitten, vor allem aber, um die ,,Strecke'' anzuzeigen. In Fig. 1 c ist versucht worden, den von 
Conrady (bei Stenz S. 12, 16 usw.) öfters erwähnten Erdkloß, die von ,,Riedgras umwickelte 
Erdscholle'* (#1: mao-t’u) darzustellen, der ,,vor der Schrift als handgreiflichen Beweis für diese 
Gegenstandsschrift‘‘, die Übergabe von „Halm und Ar, dieBelehnun g“ (H feng, in seiner älte- 
sten Form -# = Erde + Pflanze darüber) reprásentierte: vgl. Chou-shu 5 (48) 8a. In gleicher Weise 
ist die reine Sachenschrift an der Hand von Modellen (vgl. Abb. 1e u. f) durch die von Conrady 
(1. c., S. 8) angeführten Beispiele, für die Verwendung der Pfeile, zur Anschauung gebracht 
worden. Dort heißt es: ,DiePfeile (% shi, ehemals wohl chik), die nach dem Chou-li (Ts'in- 
kuan, Xii] gg, Ta-sze-kou 23, 5 b; vgl. Plath, Gesetz und Recht p. 96) und, wenn ich mich nicht 
irre, auch nach Sün-tze, wurden bei Gerichtsverhandlungen eingereicht, um die Geradheit (fi 
chih — chik) der Gesinnung anzuzeigen. Denn der Pfeil kónnte von der Gestalt und dem ge- 
raden Fluge den Namen haben — „gerade wie ein Pfeil‘ ist auch eine altchinesische Redens- 
art — und so träfen hier Sinn- und Lautrebus zusammen. Sonst hat der Pfeil, wie das öfter 
vorkommt, auch noch andere symbolische Bedeutung: er wird u. a. als Einführungsgeschenk 
im Felde und als Sinnbild der Autorität übergeben (vgl. Tso-chuan, zum 12. Jahr v. Ching-kung 
(= Ch. Cl. V, 377/378). Auf diese Weise übertrug z. B. der Markgraf J von Wei 659 v. Chr. 
nach dem Tso-chuan (V, 126) einem seiner Beamten die Verteidigung durch einen Pfeil. Aber 
auch dies könnte schließlich als ein Lautrebus aufgefaßt werden, der sich auf die Bedeutung 
„(Truppen) ordnen‘ (shi X) gründete.‘ 

Danzel (I. c. S. 58 ff.) bemerkt, daß diese plastischen Symbole ihrem Ursprunge nach in 
der Hauptsache wohl als magische zu bezeichnen würen. Das trifft wohl für China für 
eine groBe Anzahl zu. Allerdings kónnen wir zuweilen nur die einer primitiven Kulturstufe 
angehörigen umfangreichen und bedeutungsvollen religiós-magischen Vorstellungen auf der 
doch verhältnismäßig höheren Stufe des Geisteslebens, wo sie uns zuerst entgegentreten, in 
Resten fassen. 

Schon in den ältesten Zeiten aber wurzelt z. B. die magische Kraft der Pfirsich- und 
Weidenruten (fit $f) tao lieh, welche der Zauberertänzer (JA) und der Beter (350) bei Besuchen des 
Fürsten zur Kondolenz tragen, um die bósen Geister zu verscheuchen (vgl. Li-ki, Tang-kung 
(= SBE 27, 172) und Tso-chuan, 4. Jahr d. Chao-kung [= Ch. Cl. V, 592/6]). 

Auch die ebenda genannten #5 t'ao hu ,Pfirsichbogen mit Dornenpfei- 
len‘ sind in ihrer magischen Schriftbedeutung hier anzuführen!. Ebenso gehören in den Be- 
reich der magischen Symbole die Haare, welche dem Opfertier vom Ohre abgeschnitten 
und den Göttern dargebracht werden, ebenso der Dornbusch, unter dem der Richter oder 


! Pfirsichbogen und Dornenpfeile werden im Tso-chuan bei dem Ahnherrn von Ts’u gegen die 
Autochthonen angewandt, haben aber auch an dieser Stelle dieselbe magische Bedeutung, da Autochthonen 
öfters = Dämonen zu setzen sind. 


DIE ENTWICKLUNG DER CHINESISCHEN SCHRIFT. 463 


der „schöne Stein‘, auf dem der Angeklagte Platz zu nehmen hatte. Daß der Trommel 
und allen Opfergeräten, welche mit Blut beschmiert wurden, schon frühzeitig magische 
Zauberkraft innewohnte, darf füglich angenommen werden, ebenso der ,,Schei b e'' für „die 
hartnäckigen und verleumderischen Schwützer' oder der gerósteten Schildkröten- 
schale und den Stengeln der Schafgarbe. Dämonische Darstellungen, Bilder, Eigen- 
tumszeichen, Abzeichen, ja alle schon angeführten Ritualzepter haben mehr oder minder etwas 
von jener zauberischen Kraft inne (vgl. hierzu Tso-chuan, 3. Jahr des Süan-kung = Ch. CL, V. 
P. 292/3: Par. 4. bezüglich der DreifüBe). Ja der Name selbst (sind doch die Trigramme und 
Hexagramme mit ihrem groBen magischen Inhalt in Wirklichkeit ja auch hier nur Namen von 
Schriftzeichen!), der mit dem Wesen selbst identifiziert wird, ist eine Art ,,magisches Symbol". 


3. Grundelement. 


Schon vielfach mußte des Ornamentes gedacht werden als eines nicht unwesentlichen 
Faktors für die Entwicklungsgeschichte der Schrift. In der Tat haben Ornamen t und viel- 
leicht auch die Webmuster wohl einen nicht zu unterschützenden Anteil an der Schrift- 
bildung gehabt. Überblickt man das gesamte Bild der chinesischen Ornamentik, vom einfachen 
geometrischen über die Tierornamente bis zum hóchst entwickelten Pflanzenornament, so wird 
die innige Beziehung von Ornament und Schrift ganz klar. Zunächst ist festzuhalten, daß beide 
Begriffe, Schrift und Ornament, im Chinesischen durch dasselbe Wort und Schriftzeichen, wen (X) 
bezeichnet werden. Und zwar scheint gerade das Schriftzeichen, wenn nicht alles trügt, aus 
dem Ornament entstanden zu sein. Daß das Wort und Schriftzeichen wen (X) ein abgeleitetes, 
sekundüres ist, geht vielleicht zum Teil daraus hervor, daß (xX) ein zweifarbiges Orna- 
ment bedeutet. Wäre es aufgemalt — geschrieben gewesen, d.h. einfach, so wäre doch zweifel- 
los nur eine Farbe verwendet worden, d. h. die Benennung (X) war ursprünglich nur die 
Bezeichnung für ‚„Ornament‘ und nicht für ‚Schrift“. Es ist doch wohl so wahrscheinlich, 
daß das Flechtmotiv, das ja in ungezühlten Varianten überall auf den ältesten Gefäßen in den 
Schriftbildern vorkommt, und zwar teils realistisch, teils stilisiert, wohl mit als das ülteste 
Muster für das Ornament nicht nur dieses, sondern auch bei der Übernahme in die erste primi- 
tive Bilderschrift auch diese selbst bezeichnete. Dazu kommt noch die innige Verwandtschaft 
von Ornament und Webmuster, die schon frühzeitig als eine Art von Ideographie aufzufassen 
sind. Webmuster werden schon im Shu-king (Yü-kung, Yen-chou) Ch. CI. III, 1, 3, 19 erwähnt (Rz) 
und auch schon von Legge mit ,,woven ornaments'' übersetzt!. 

Háufig werden in der Literatur Webereien erwühnt, welche Kaurimuscheln in irgend- 
welcher Weise als Ornament verwenden. Man denke nur an die Shi-king Ode II, 5, VI, 1: 

A uuu 

RE ELA 
wo die [148 den Kommentatoren soviel Schwierigkeiten bereiten?. Daß Kaurimuschel tatsách- 
lich als redendes Ornament verwendet wurden, dafür spricht die Stelle in der Shi-king Ode 
IV, 2, IV, 5: 

HW AH 
und die bis ins Einzelne beschriebene Ornamentik des Katafalks im Li-ki 8, 22 ff. (= SBE 
28, 197 ff.), welches Kapitel für die Geschichte der Gegenstandsschrift, der Symbole und vor 
allem der Ornamentik sehr lehrreich ist. Auch die gemusterten Opferdecken, welche Chou-li 
(kl. A. 2, 12 b) erwähnt (#%), sind hier anzuführen. 

Die direkte Herleitung des Schriftzeichens (Æ) mi „Getreide“ vom Ornamentbilde (Abb. 11), 
ist schon oben angedeutet worden, auch die Abstammung des Zeichens [E] hui, ‚zurückkehren‘ 





1 Vgl. dazu Terrien de Lacouperie in seines Abhandlung „The Silk-goddess'' p. 7. 
2 Maohathier: Ex ugs, Chu Hi: NaCl. Legge verweist auf #H desShu-king III, r, 6, 44. 
Das Shuoh-wén (Zitat nach dem Tze-tien) erklärt: sn dE (65 3c p Qe C n EE md ger SIR en M 1 4. BE 


a WS (Rd. 204) scheint nach seiner alten Form ebenfalls Webmuster zu sein. 
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von dem alten Spiralornament und späteren Mäander von Conrady schon mehrfach vermutet 
worden!. Da aber immer wieder und wieder der Gedanke einer griechischen Abstammung des 
Mäanders auftaucht, so möge hier nochmals betont werden, daß sich „das Wellenornament 
und der Mäander, schon früh bezeugt, als redendes Ornament eine unverkennbare Stufe dar- 
stellend, auf Behältern für Flüssigkeiten vorfindet. Den Mäander, den die Chinesen lei-wen 
‚Donnermuster‘ nennen, weil er ursprünglich das Bild eines Rades und somit das Symbol des 
rollenden Donners war, das scheint sich auf dem Umweg über die Weinurne lei (‚Donner‘) zu 
ergeben, die schon als urtümlicher Holzkrug mit dem ‚Wolken- und Donnermuster‘ geschmückt 
war.“ 

Conrady in ,,Lou-lan‘‘, S. 66 ff., hat die Entwicklung des Zepterornamentes zur eigent- 
lichen Schrift dargetan. Schon oben war auf das Zahnornament des Ya-chang Bezug genommen 
worden, ebenso seien hier die von Conrady (l. c.) angezogenen ,,Wolken- und Donnermuster‘“ 
auf einem ,,pih'* als Symbol für das Opfer an den Himmel und das ,,Berg- und Gewüssermuster'' 
auf einem ,,tsung'' (Xx) als Symbol für das Erdopfer erwähnt. 

Als eine Art von Ornamentschrift sind wohl auch die besonders im Ritus angewandten 
Abzeichen anzusehen, welche allmählich mit dem Fortschritt in Mode und Kultur den Ur- 
sprung nicht mehr ganz deutlich erkennen lassen. Einige markante Beispiele aus der Fülle 
des durch den Kultus Bedingten móchte ich schon in der besonderen Kleidung sehen, die z. B. 
bei den Opfern und beim Fasten vorgesehen war. Hierher zu zühlen würe wohl die helmartige 
Kappe aus ungegerbtem Hirschfell (i), welche der Jüngling bei der Mánnerweihe erhielt, ebenso 
die Haarnadel des 15jührigen Müdchens bei der analogen Frauenzeremonie. Auch wird hier die 
gesamte Opferkleidung mit ihren 12 Symbolen, vor allem die Zeremonialmütze resp. Hut (mien X) 
und (pien -Ñ ) usw. usw. zu zählen sein, wenn nicht letztere ebenso wie das Kleid (fu #5) der ta fu 
(das nach dem Shuoh-wén aus schwarzen und grünen Streifen mit durchlaufenden Schriftzeichen 
bestand)?, den Abzeichen, vielleicht gar Eigentumszeichen, schon zuzurechnen 
wäre. Aber ganz gewiß ist die besondere Farbenverwendung der Kleidung beim Fasten (der 
Enthaltsamkeit vor dem Opfer) hierher einzubeziehen; da wir es z. B. von Konfuzius selbst (Lun- 
yü I, 10, 7) wissen, der dabei stets ein helles Kleidungsstück (X) anzog. Neben den bildlichen Ab- 
zeichen, zum Teil auf Kleidungsstücken, die wohl teilweise vielleicht totemistischen Ursprungs 
sind, wie etwa der Drachen auf dem Kleid des Kaisers (beim Opfern) oder (vgl. Chou-li cap. 
Ta-sze-ma — Biot II, 174) die 2 Drachen auf der Fahne der Vasallenfürsten, die Büren und 
Tiger (Až), die roten und andern Farben, die Schildkröten und Schlangen (ét) und die 
heiligen Vógel auf der Fahne der betreffenden unteren Beamten der betreffenden Distrikte und 
Domänen, welche Embleme auch mit (X) Ornament direkt genannt sind?. Rein ornamental, 
d. h. durch Bemalung hervorgerufen, mit dem magischen Unterton, ist wohl das als A b - 
zeichen aufzufassende Bestreichen der Tempel und Tempelgeräte mit Blut (8 hsin) auf- 
zufassen. Tätowierung (X) wird in den chinesischen Quellen im Li-ki (3 [3], 17 b (= SBE 
27, S. 229) von den barbarischen I und Man berichtet, die ihren Körper (4) bzw. ihre Stirn 
( A#E) tütowierten. Im Tso-chuan zum 7. Jahr des Gae-kung (= Ch. CI. V, 812/813) heißt es: 

1528 4 ELT EL SQ fP30E Pa ME C 
EI A a seid 
d. h. das Tätowieren wird hier als Sitte des Reiches Wu angeführt. 

Im Chan-kuoh-tseh 6, 18 b wird ,,die Zähne schwärzen und die Stirn tätowieren‘‘ als Sitte 
des Reiches Ta Wu angegeben. Im Übrigen vgl. zu den zahlreichen Stellen die Note bei Erkes 
zum Chao-hun ‚das Zurückrufen der Seele“ S. 17, wo ebenfalls ,,die Stirntütowierer'' erwähnt 
werden. Vgl. ferner Hirth-Rockhill ,,Chau Ju-kua S. 84, 170, 182/183, 188 Nr. 31 etc. 

Mit den Abzeichen verwandt, soweit das rein Ornamentale und echt Figürliche in 
Betracht kommt, zum Teil vielleicht auch aus Tütowierungsmustern bestehend, sind wohl die 


! Allenfalls wäre noch an einen Zusammenhang mit dem Rade (Abb. 1 h) zu denken! 

? Die Erklärung des Shuoh-wén ist nicht zutreffend. Vgl. Chou-li 40, 13 (= Biot II, 515). 

3 Vgl. dazu Chou-li 27, 30, wo die Stickerei auf den Fahnen (fif) hua „bemalen“ von einem Kom- 
mentator direkt mit (fff) shu ,,schreiben'' wiedergegeben ist. 
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Eigentumszeichen mit zu den Vorstufen der chinesischen Schrift zu rechnen. Zu- 
nächst wäre hier das auf einem altchinesischen Bronzegefäß vorkommende Zeichen Abb. 2a 
zu erwähnen, das, wenn nicht etwa einem System der Shang (man denke etwa hier an das 
Chou-li 24, 4 [= Biot II, 70] angeführte System Kuei-tsiang (f$3X), zum Unterschied des 
Systems der Hia (34) und des uns erhaltenen heutigen Chou-yih (MB) zukommend, wohl mit 
Herbert Müller! als Eigentumszeichen gewertet werden muß. 

Wenn dem so ist, so liegt natürlich die Vermutung nahe, daB vielleicht auch die Hexa- 
gramme alte Webmuster oder, besser gesagt, ,,Marken'' resp. ,,Eigentumszeichen'' sind. Ja, so 
manches Zeichen, das z. B. in den Inschriften (Tsi-ku-chai, usw.) von den Chinesen zwar ge- 
deutet ist, jedoch nicht verifiziert werden kann, mag eine solche Eigentumsmarke darstellen. 
Ihr Vorhandensein ergibt sich aus Tso-chuan (J i444). Hierher würden unter den in den chi- 
nesischen Quellen so hüufigen Stellen auch zum Teil einige schon oben unter den Abzeichen 
aufgeführte Beispiele zu zühlen sein. 


4. Grundelement. 


„Schon in Ton und Geste, in Sprache und Gebärdensprache‘‘, sagt Danzel 1. c., S. 1, „hat 
der Mensch die Verwendung des Symbols gelernt.‘ Diese Mittel des Denkens hat der Chinese 
frühzeitig fixiert, d. h. die sinnlichen Eindrücke durch Zeichen festgehalten. Dazu kommt 
in China speziell für die Festlegung der Gebärde ein wichtiges Moment hinzu: Bei der Zersplitte- 
rung in zahlreiche Stämme, bei dem Aufeinanderprallen von ganz fremden Völkern usw. mußten 
sich in China zahlreiche Dialekte herausbilden, ‚deren jeder überdies eine besondere, oft rasch 
ablaufende Entwicklung erfuhr, da den primitiven Sprachen das einigende und sprachfestigende 
Band der Schriftsprache fehlte“2. So haben wir die Gebärdensprache noch im heutigen China 
(im täglichen Leben und beim Spiel) vielfach noch im Gebrauch, und sie ist wohl nicht, z. B. 
für die Zahlen, aus der Schrift sekundär abgeleitet, sondern geht selbst auf uralte Gesten zurück, 
wie sie ja auch für die älteste Zeit auch literarisch beglaubigt ist. So finden wir sie — von Kon- 
fuzius selbst angewandt — z. B. im Lun-yü 3, rr: (Kn HT RHE). 

Auch Méng-tze III, 2, 10, 2 spielt wohl auf unsere Frage an, als er Chung unter den Ge- 
lehrten von Chi als „den Daumen unter den Fingern‘ bezeichnete (J^JKBLZ Lettre, 

Ebenso mit deutlicher Geste ist wohl Shi-king I, 3, VI, 4 aufzufassen, welche Ode von 
Strauss mit „der versprengte Krieger'' überschrieben ist, speziell die Stelle: ‚Und habe darauf 
ihre Hand genommen‘: 

ATZE 


Auch der Refrain der Ode betitelt: ,,Dringen auf Auswanderung in unglücklicher Zeit‘, 
hat EE I, 5, XVI bei allen 3 Strophen durchgehend: 


EMYR 
MER KH 
ERT JUD 
Bx A H 
Nach Strauss: „Die ihr mir wohlwollt und mich liebt, 
Nehmt meine Hand und laßt uns gehen! 
Da säumt ihr hier, da stockt ihr dort, 
Es kam aufs Höchste! auf und fort.‘ 

Überhaupt sind alle die Ernte- und Opfergesänge, Kriegslieder und auch die Arbeitslieder 
zumeist in Chor und Gegenchor, vermutlich pantomimisch, begleitet gewesen und hat der Gestus 
bei den Massentänzen (z. B. bei K'üh Yüans ,,Neun venden eine hervorragende Rolle ge- 
spielt. 


1 Vgl. Herbert Müller, „Das taoistische Pantheon | der Chinesen“ in der „Zeitschr. für Ethno- 
logie‘‘ 191r, S. 402. 

2 Vgl. Stübe, „Beiträge zur Entmicklungsgeschiehte der Schrift". Heft I: ,,Vorstufen der Schrift‘, 
Leipzig 1912. 

3 Vgl. die heutige südchinesische Gebürde (nach Vómel, mündlich). 
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Man darf um so mehr vermuten, daß die Gebärdensprache an der Schriftbildung Anteil 
gehabt habe, da dies nachweislich auch sonst bei Primitiven der Fall gewesen ist und da gerade 
auch die betreffenden chinesischen Zeichen vielfach bei andern Völkern ihre Gegenstücke 
haben. 

In den folgenden Abb. 6 u. 7 ist an ein paar Beispielen versucht worden, die Rekonstruk- 
tionen (auf Grund von altem paläographischem Material) der Schriftzeichen aus der nach- 
ahmenden und symbolischen Gebürde herzuleiten. Auch die zusammen- 
gesetzte Gebärde wäre vielleicht ähnlich wie in Ägypten zu belegen, wobei z. B. in dem 
Zeichen — Abb. 2f für (jetzt ®) „Wolke“ das Hinzusetzen eines Radikals aus der Gebärde zu er- 
klären sein dürfte. Als phonetische Gebärde ist in der Tafel (A) pieh ,,spreizen‘‘ = pah, 
‘pieh (A) „8“ angegeben. 


| € | EN C) e, ER Vey 
Le À VY y "a mai TT Md 


, § 


Abb. 6. Gebärdensprache und Bilderschrift. Alte Zeichen. 


a (jetzt durch (X) ersetzt) küh „Handvoll“, vielleicht „dicht‘, „vollständig‘‘ (138) — beide 
Hände hohl nach unten gehalten. 
Entspricht fast oder ganz genau der südchinesischen Gebärde für „massig, dick“ 
u. dgl.: beide Hände hohl und mit sich berührenden Zeigefingern nach unten gestreckt. 
Vgl. auch unsere bekannte Gebärde für ‚kompakt‘. 


b (jetzt durch 1X: ersetzt) p'iao „zur Erde fallen‘ (von Gegenständen) — zwei von oben 
und unten zupackende Hände. 

Vgl. hierzu die Redensart (447 Æ) „die Hände ausstrecken, aber nicht zurecht- 

kommen“, d. h. „nicht rasch genug zugreifen, um etwas vor dem Fallen zu bewahren“. 


c (jetzt Œ) kü ‚in die Höhe heben“ — anscheinend die emporgerichtete Hohlhand wie in der 
Gebürde der Taubstummensprache für diesen Begriff. 


d (jetzt JE) fei ‚nicht so sein, verkehrt, falsch, verleumden u. del" — zwei voneinander 
abgekehrte Hände. 

Ähnlich die neapolitanische Gebärde für ,,Falschheit' = die Hände mit verschlungenen 
kleinen Fingern voneinander abgekehrt. Vgl. Wundt: „Völkerpsychologie‘‘ Bd. I, Teil I, 
S. 195, Abb. 31 g. 

e (jetzt À) yu „Freund, Freundschaft“ — zu freundschaftlichem Gruße ausgestreckte (entgegen- 
gestreckte) Hände. 

Schon im Altchinesischen gilt „an der Hand fassen'' als Symbol des Bundes. Vgl. 
Shi-king I, 3, 6, 4 und den der abendländischen Zivilisation geläufigen Handschlag als 
Zeichen der freundschaftlichen Begrüßung, als Zeichen der Freundschaft auch 
von den Indianern Nordamerikas im Verkehr mit Weißen gebraucht. 

f (jetzt durch & ersetzt) ch’a ‚irren, fehlen, Unstimmigkeit' — linke Hand nach oben, 
rechte nach unten gekehrt (= drunter und drüber ?). 

g (jetzt H) kien ‚sehen‘ — vielleicht zu erklären wie die Indianergebürde für „sehen“, 
bei welcher Zeige- und Mittelfinger ausgespreizt vor die Augen gehalten und dann nach vorn 
bewegt werden. 


h (jetzt 3) yen ‚reden‘ — aus dem Mund hervorkommende Striche — (als Vertreter des 
deutenden Fingers der Gebärdensprache). 
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Abb. 7. Gebärdensprache und Bilderschrift (Fortsetzung). Alte Zeichen. 


i, (jetzt —) = 1. Aufgehobener kleiner oder (Zeige-) Finger. 
Vgl. für die Zahlen 1—4 noch heute die südchinesischen Gesten. Für die Zahl 1 wird 
in der. südchinesischen Gebärdensprache der aufgehobene Zeigefinger verwendet. 


îi, (jetzt =) = 2. Kleiner und Ringfinger. 
Gemein- (besonders süd-chinesische) Gebärde. 


i, (jetzt =) = 3. Kleiner, Ring- und Mittelfinger. 
i, (jetzt P9) = 4. Vier Finger ohne Daumen. 


i, (jetzt 7.) = 6. Bild des emporgestreckten Daumens (?) (vgl. Meng-tze III, 2, X, 2). In der 
südchinesischen Gebürdensprache durch den emporgestreckten Daumen angedeutet, der 
übrigens in der altchinesischen Zeit wie heute bei den Hakkas (nach mündlicher Mitteilung 
des Herrn Dr. Vómel) zugleich ,,Hauptkerl'' bedeutet. 

Vgl. hierzu Abb. 2g u. h ,,Fingernagel'' (jetzt H). 


i, (jetzt ^A) = 8. Zwei auseinandergespreizte Finger. In der südchinesischen Gebärden- 
sprache hierfür Zelgefinger und Daumen bei geschlossener Hand auseinandergespreizt. 
Da das Wort für 8 = pa h (alt auch pi eh) zugleich ,,trennen'' bedeutet, so scheint 
die heutige Geste nicht eine Nachahmung des Zahlzeichens, sondern ursprünglich zu 
sein. 


1, (jetzt A) = 9. Emporgestreckte und rasch bewegte Hand. In Südchina durch einen 
raschen Griff der rechten Hand an das rechte Ohr ausgedrückt, was durch die rasch bewegte 
(rechte) Hand wiedergegeben wird. 


k (jetzt (à) „Ältester, Häuptling“. Ein senkrechter Strich über dem Kopf, um die Größe 
(oder Macht) zu bezeichnen. Eventuell ist der senkrechte Strich auch als der die Macht 
andeutende ‚erhobene Finger‘ aufzufassen. 

I (jetzt À) kung „Herzog“. 

Vgl. Nr. À. Ebenso entstanden, d. h. aus Kopf + 3 Strichen. 


m (jetzt 71) , Fürst, Herrscher (im allgemeinen)‘. Beide Hände über dem Kopf erhoben 
(oder: beide Hände über, d. h. vor dem Munde — als Wiedergabe der Grußgebärde der 
Untertanen ?). 

Vgl. die Gebärde der Indianer, welche den Häuptling durch Bewegung beider Hände vom 
Kopfe an aufwärts bezeichnet und dies in der Bilderschrift durch Striche wiedergibt, deren 
Zahl die Macht des Häuptlings ausdrückt, z.B. Abb.2k = Häuptling des Adlertotems, vgl. 
Wundt loc. cit., S. 247 ff. 


Der Rebus (Sinn- und Lautrebus). 


Endlich sei noch eines Elementes gedacht, das sich wie ein roter Faden bisher bei fast 
allen Grundkomponenten der Schrift gezeigt und das sich auch in der eigentlichen Schrift bis 
zum heutigen Tage erhalten hat: des Rebus (Sinn- und Lautrebus). Das Ritual 
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arbeitete von vornherein mit Symbolen und mußte bei fortschrei- 
tender Entwicklung, wo eine große Anzahl von neuen Begriffen 
und Vorstellungen auftauchte, zu bekörperten Homophonen 
seine Zuflucht nehmen, zuweilen auch zum gesprochenen Laut 
selbst. Dies wird um so deutlicher, wenn man sich vergegen- 
wärtigt, daß dem Chinesen von jeher Symbo! und Symbolisiertes 
stets ein und dasselbe war. Danzel (l. c., S. 169) hat darum durch- 
aus unrecht, wenn er rein deduktiv behauptet: ‚Ohne den Sino- 
logen vorgreifen zu wollen, will es uns scheinen, als ob die 
phonetischen Ritualsymbole in der Hauptsache nachträglich nach 
der Schrift gebildet sein müßten, denn erst in der Schrift tritt 
eine gefühlte Notwendigkeit hervor, etwas auszudrücken, was nicht 
direkt darstellbar ist." Abgesehen davon, daß derselbe Rebus 
körperlich und graphisch dargestellt wird — wie an den Bei- 
spielen mit den Ritualzeptern gezeigt worden ist —, ist auch 
die reine Gegenstandsschrift dem Chinesen ebenso wie das Schrift- 
zeichen stets als Rebus erschienen und hat ‚die Phonetisierung 
der gegenständlichen Symbolik schon begonnen zu einer Zeit, wo 
eine Schrift noch nicht existierte‘. Beispiele für die älteste Zeit 
häufig bei Conrady, Geschichte", und Stenz, ,,Einleitung‘‘, beson- 
ders S. 12 ff. Für die spätere Zeit findet sich viel wertvolles Material 
bei Grube, „Zur Pekinger Volkskunde‘, und in dessen ‚Religion 
und Kultus‘ S. 99 f. und passim. Auch bietet De Groot, ,,Religious 
System'', Manches hierfür. 

Als Beispiele mögen hier angeführt werden: ı. der (moderne) 
Rebus, welcher als Modell (vgl. Abb. 3 d) dargestellt worden ist 
(schon bei Grube, ,,Pekinger Totengebráuche', Journ. Pek. Or. 
Soc. IV, 57, zit. von Conrady bei Stenz, S. 3), bestehend aus Tor, 
Brötchen (po f) und Baumschwamm (muh-erh KH) auf dem 
Grabe, den Satz po (men-) ,,schiebe den (Tor-) Bolzen, d. h. den Grab- 
riegel, zurück“. 

Und 2. eine moderne Haarnadel (vgl. Abb. 8) (aus dem Besitze 





Abb. 8. Haarnadel 


d Bes.: Leipz. ; ee 
eee À FE des Museums für Völkerkunde [Grassimuseum] zu Leipzig), welche 


(Grassi-Museum). als Rebusschrift ganz interessant ist. Die Deutung ist, von oben nach 
unten gelesen: 


Oben: 
Heuschrecke (?), huang (#%) = huang (ÉI ,,gelb- (d. h. weiß-) haa- 
rig" (?), 
Schmetterling, tieh (#1) = tieh (&) ,,achtzigjahrig, hohes Alter“. 


„Möge dir weiBhaariges Alter beschieden sein!“ (el 
Darunter: 
Der sog. „Glücksfaden‘“, p'an-ch'ang'' (&) = ch'ang (iz) „lang“, 


Fledermaus ,fuh'' (4) = fuh (iu) „Glück“, 
Zwei Münzen ‚‚yen-ts’ien (:1$i) 
= (Augengeld wegen der Durchlichtung) = yen-ts’ien (Be) „von Augen“, 
(oder: shuang ts'üan (ff^) „zwei Münzen‘ = shuang ts'üan (#4) beides voll- 
kommen‘‘), 
zwei Pfirsiche „tao“ (Hk) — shou (#) „langes Leben“, 


= „Möge dir langes Glück und langes Leben vor Augen sein!“ 
(oder: „Mögen langes Glück und langes Leben beide vollkommen sein!**). 


Es dürfte wohl der magische (assoziative) Kausalzusammenhang gewesen sein, wie Danzel 
hervorhebt, der bei dem Vorgang der Übertragung der Bedeutung eines Objektes auf sein 
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Symbol förderlich war, aber abgesehen von diesem „Keim“, den die magische Kraft darstellt 
und welche ‚die Figuren zu Symbolen verblassen und zu Merkzeichen werden läßt“, waren es 
doch andere Momente, welche hier mitwirkten. Denn es gibt doch keine endgültige Lösung 
des Problems, wie die weitere Ausgestaltung dieser konkreten Symbolschrift zur eigentlichen 
Bilderschrift vor sich ging. Gebärdensprache und (vielleicht?) spielmäßiges Zeichnen mögen 
ihren Teil beigetragen haben. Namentlich die zeichnerisch festgehaltene Gebärde (vgl. oben 
4. Grundelement) war von besonderer Bedeutung für die Bildung der Bilderschrift. Aber wie 
schon bei den Ritualzeptern an der Hand von konkreten Beispielen gezeigt worden ist (vgl. 
Loulan-Funde), kann der Übergang konkret nachgewiesen werden. Der Schlüssel zu allem oder, 
besser gesagt, die Übergangsstufe, bildet: der Rebus (und zwar Sinn- und Lautrebus). 


Übergangsstufen. 


Die folgenden 7 Tafeln, von Conrady zusammengestellt, geben versuchsweise die Stufen der 
Überleitung zur eigentlichen Schrift (Tafel 1—7). Auf BronzegefáBen der Shang- resp. Chou- 
zeit vorkommend, enthalten sie schon eigentliche, echte Schriftzeichen. Jedoch drücken sie 
den Gedanken in Rebusweise aus. Es sind zum größten Teil noch direkte Bilder (vgl. Tafel ı 
und 2), zum Teil schon Verbindungen von Bildern in Rebusschriftform mit eigentlicher Schrift 
(vgl. Tafel 3, 4 und 5). In Tafel 6 und 7 ist bereits die Ersetzun g der Rebusschrift-Formeln 
durch eigentliche Schrift vollzogen. i 

Die Entwicklung der eigentlichen Schrift wird in einer besonderen Studie behandelt 
werden. 


Hierzu die folgenden 7 Tafeln. 
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ZUR WÜRDIGUNG DES CHINESISCHEN 
PORZELLANS. 


E war zu erwarten, daß nach der 1910 erfolgten Herausgabe des T'ao Shuo, des wichtig- 
sten Quellenwerkes für chinesische Keramik, eine Zusammenstellung und Resümierung des 
bisher vorliegenden literarischen Materials in deutscher Sprache nicht lange auf sich warten 
lassen würde. Der Leiter der Dresdner Porzellansammlung, Georg Zimmermann, hat sich der 
zunüchst dankbar erscheinenden Aufgabe unterzogen!. 

Wie von vornherein festgestellt werden muß, mit anerkennenswerter Begeisterung, ge- 
wappnet mit den Kenntnissen einer Sammlung, die den Vorzug hat, früh angelegt worden zu 
sein. Ein großer Teil ihres alten Bestandes schließt darum jeden Echtheitszweifel aus und ver- 
mag seinerseits wieder die Grundlage für die Datierung im Stil verwandter Porzellane abzu- 
geben. In der Hauptsache sind dies Porzellane der K'ang-hsi-Zeit. In ihnen erblickt Zimmer- 
mann die hóchsten Leistungen keramischer Produktion nicht nur des Chinesenvolkes, sondern 
aller auf diesem Gebiete wetteifernden Nationen. Ja, er verspricht sich von einer nicht fernen 
Zeit, einer Zeit tieferer Erkenntnis, noch eine größere und allgemeinere Bewunderung der schil- 
lernden keramischen Produkte, die im 17. und 18. Jahrhundert von Ching té Chen aus ihren 
Siegeszug über die Welt antraten. 

Alle Anzeichen aber sprechen eher für das Gegenteil. Jahrhunderte lang hat die Besitz- 
gier von Fürsten und Millionären den Marktwert dieser technisch meisterhaften Produkte chi- 
nesischer Töpfer in die Höhe geschraubt, bis wir erlebten, daß Vermögen für gewisse, besonders 
gesuchte Typen verschwendet wurden. Kommt in China ein solches Stück (etwa eine große 
Vase der K’ang-hsi-Ära mit Schmelzfarbendekor auf schwarzem oder grünem Grunde) auf 
den Markt, so ist nicht mehr ein einzelner Chinese der Besitzer; ein ganzes Syndikat hat sich, 
als handle es sich um die Ausbeutung einer Diamantenmine, lediglich zum Verschleiß dieses 
Fetisches begründet. Mit so absurder Einschätzung wird der Krieg hoffentlich erbarmungslos 
aufräumen und an Stelle knechtischer und snobhafter Bewunderung eine ruhige Würdigung 
der Geschicklichkeits- und Geschmackswerte setzen, die die Porzellane der frühen Ch’ing-Zeit 
unzweifelhaft darstellen. Es sind, man gestatte das Wort, schöne Möbel. Wunderschöne gewiß, 
aber keine besonderen Erhebungen für eine kunstfreudige Seele. 

Sind sie für die Chinesen und für uns wirklich der tiefste Ausdruck des keramischen Emp- 
findens? Zimmermann glaubt es. Wer in Ostasien gelebt hat (Zimmermann kennt diese Region 
nur aus Büchern), weiß, daß man dort das liebste Kunstwerk nur in Not Europäern überläßt. 
Chinesische Bronzen, japanische Lacke sind die beredtesten Beweise. Mit der chinesischen 
Keramik verhält es sich nicht anders. Objekte, die man in Dutzenden, in Hunderten, in Tau- 
senden von Exemplaren bei den Manufakturen bestellte, waren dem chinesischen Gelehrten, 
dem Arbiter aller Zeiten für die Qualität eines chinesischen Kunstwerkes, erheblich weniger 
ans Herz gewachsen als die persönlicheren Gebilde, an denen der Meistertöpfer allein seine 
fühlende Hand erprobte. Von jenen Massenprodukten vermochten selbst die Kaiser? sich zu 
trennen; um so eher, als Europa diese Glanzstücke wachsender Virtuosität mit Gold aufwog. 
China ernährte sich zwar damals ohne europäische Anleihen, konnte aber die Unterstützung 
einer blühenden Industrie wohl brauchen und arbeitete mit fast deutscher Gründlichkeit daran, 
die höchsten Erwartungen bar zahlender Abnehmer noch zu übertreffen. rang und Ch'ien 

1 ERNST ZIMMERMANN, Chinesisches Porzellan. Seine Geschichte, Kunst und Technik. 2 Bde. 
(I. Band: Text, II. Band: Tafeln). Leipzig 1913. Klinkhardt und Biermann. 

2 Alle drei, K'ang-hsi, Yung Chéng und Ch’ien lung waren sorgfältig erzogene Gelehrte, nicht Halb- 
barbaren, wie Zimmermann dies von K’ang-hsi behauptet. 
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Lung stellten, wie an sich selbst, an ihre Untertanen, an ihre Kunsthandwerker härteste An- 
forderungen. Dies erklärt, wie ein Exportporzellan von ungewöhnlicher Sauberkeit zustande 
kam. Von einer Vollendung der Mache, die für den, der ostasiatische Kunstschöpfungen, nicht 
nur Porzellan, aus langer Erfahrung kennt, keinerlei Überraschendes oder gar Mysteriöses hat. 
Das also ist das Wort, viel von Zimmermann mißbraucht und sehr ungerecht auf eine einzelne 
Gruppe bezogen: Exportporzellan. Schiffsladungen davon wurden bestellt und ausgeführt, und 
diese Schiffsladungen, als die hóchste Emanation keramischen Geistes von Zimmermann ge- 
priesen, füllen die Schránke des Dresdner Johanneums. 

Die Keramik persönlicheren Gepräges hielt man, solange es ging, im Lande. ,,Man'': 
Chinesen, die in ihren Klassikern Bescheid wuften und das Beste heimatlicher Kunst- 
produktion zusammentrugen (Chajin heißen sie in Japan), Leute wie Hsiang Yuan P'ien z. B., 
der im 16. Jahrhundert ein Album der von ihm gesammelten Keramik herausgab. Auf ihren 
Schreibtischen und vereinzelt, ohne sich gegenseitig zu bedrücken, an den Wänden, standen 
diese Objekte aus Steinzeug oder Porzellan herum: Vasen edlen Umrisses, Weihrauchgefäße, 
Stempelfarbenbüchschen, Wassertropfer, Pinselhalter, eine flache Schale auf elegant model- 
lierten Füßen für zarte Pflánzchen, damit der Scholar vom Schreibtischsessel allezeit ins 
Grüne gucken konnte, henkellose Teetassen und Weinschalen; Gebrauchsgerät, alles von 
bescheidenen Proportionen, dem verwóhnten Auge und der kosenden Hand des Kenners nahe; 
keine Monumentalvasen von einem Meter Hóhe oder in allen Farben des Spektrums gemalte 
Stücke, an denen der saure Schweiß der bis zur äußersten Grenze ausgenutzten Fabrik- 
arbeiter von Ching té Chén förmlich noch zu kleben scheint. Und alle jene Gefäße neigten 
eigentlich zur Monochromität. Nicht die Dekoration, wie Zimmermann behauptet, ist dem 
chinesischen Keramiker der besten Zeit die Hauptsache, sondern die beseelte Form, das indi- 
viduelle Leben der Glasur, die vereint jene dem Laien sich erst allmählich offenbarende Schönheit 
ausmachen. Warum bewahrte man jahrhundertelang die Namen der Töpfer, die wirklich kera- 
misch fühlten, auf, die der Brüder Chang, Shu Wéngs und seiner Tochter Chiao, der Epigonen Ou, 
Chou Tan ts’üan, ja selbst noch Langs, des Erfinders wichtiger monochromer Glasuren, während 
nicht eine persönliche Notiz über die von Zimmermann so gepriesenen Schmelzfarbendekorateure 
des 17. und 18. Jahrhunderts erhalten zu sein scheint?! 

Auf der Überschätzung des Porzellans mit Schmelzfarbendekor, überhaupt der Produktion 
der frühen Ch'ing-Zeit, beruht der Grundirrtum des Zimmermannschen Buches. Sie wird 
durch die bei Zimmermann háufig zutage tretende Unklarheit über das Wesen des keramischen 
Stils, durch die allzu lose Fühlung des Autors mit kulturellen und insonderheit künstlerischen 
Problemen der Ostasiaten genugsam erklärt. Darum auch sucht er immer wieder nach äußeren 
Gründen, wenn ihm Bronze- oder Jadeformien, keramisch verwertet, begegnen, und macht die 
Tatsache der Seltenheit des Kupfers dafür verantwortlich, daß man jahrhundertelang Bronze- 
gefäße in kaolinhaltiger Masse nachbildete. Die Periode Yung Chéng schildert er fast als um- 
stürzlerisch in formaler Hinsicht; daß die Keramiker dieser Zeit gar zu gern alten Modellen 
nachschufen, erscheint ihm widerspruchsvoll. Es ist dieselbe Periode, die eingeleitet wird von 
der Herausgabe des K'in ting ku kin t'u shu tsih ch'eng, wohl des gróDten literarhistorischen 
Sammelwerkes, das existiert! 

Seiner Beschreibung der keramischen Typen, die Zimmermann nach Dynastien und Regie- 
rungsperioden geordnet hat, schickt er Charakterisierungen der wichtigsten Herrschergestalten 
voraus. Sie sind trotz mancher Weitschweifigkeit farblos, und Maßstäbe, die für Schulaufsátze 
sich eignen mógen, werden zu peinlichem Ballast in einem sich wissenschaftlich gebárdenden 
Buch?, Bei der Analyse der keramischen Gruppen hált sich Zimmermann im wesentlichen an 














1 Ein Blick auf Japan, das von China stets das Beste zu übernehmen, auszubauen und zu konser- 
vieren trachtete, hátte Zimmermann nachdenklich machen kónnen. Japan hat nie chinesisches Porzellan 
spáter Zeit gesammelt (Baron Iwasakis Sammlung hat Brinkley zusammengebracht) und seinen kera- 
mischen Kanon stark auf den der Sung-, Yuan- und einzelner Ming-Töpfer eingestellt. 

* Ch'ienlung, der das chinesische Staatswesen nicht von Jesuiten unterminiert wissen wollte, was 
ihm vom nationalen Standpunkt zum Verdienst angerechnet werden muß, wird als ein ,,kräftiger, kluger, 
wenn auch sonst äußerst grausamer (!) Herrscher“ gekennzeichnet, 
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das T’ao Shuo. Auf selbständige Forscherarbeit und Nachprüfung der Quellen ist Verzicht 
geleistet. Trotzdem war das Feld reif für Untersuchungen, wie sie Hobson sogar noch vor 
Erscheinen des T’ao Shuo anzustellen wagte. Seit Jahren bringen Bahnaufschüttungen inter- 
essante Erdfunde ans Licht. Vieles ist Massenware, aber einzelnes, wie die besten Stücke der 
Grabkeramik, hätte unbedingt behandelt, gesichtet und illustriert werden müssen. Auch den 
modernen Falsifikaten hätte ein Wort gegönnt werden können. Neuerdings ist von den 
Funden der Sarre-Herzfeldischen Ausgrabungen in Samara abermals Licht auf die T'ang-Keramik 
Chinas gefallen. Sie hat sehr früh, vermutlich durch Tausch, ihren Weg nicht nur nach Japan, 
sondern auch nach Vorderasien gefunden. Auf einigen der bemerkenswert dünnwandigen 
Scherben aus Samara sitzt die grüne Glasur straff und ebenmäßig wie eine Haut auf dem Körper; 
Rückschlüsse auf weit höhere keramische Leistungen, als sie die Grabfunde darstellen, sind dann 
wohl erlaubt. Die besten der chinesischen Erdfunde, die halb als Plastik, halb als Keramik 
eingeordnet werden müssen (ich denke hier an ganz wenige glasierte Tierskulpturen Pariser 
und Londoner Sammlungen und etwa an die s. Z. im Berliner Kunstgewerbemuseum gezeigten 
Torsi der Wachtgottheiten!) sprechen für jahrhundertelange Kunstübung. Nur sie erklärt ihrer- 
seits wieder keramisch-plastische Phänomene wie die Gruppe der überlebensgroßen Kwanyin und 
der Lohan aus Ichou, deren Glasuren ganz im Charakter der T’ang-Glasuren gehalten und deren 
künstlerische Vollendung absolut den Höhepunkt dessen bezeichnet, was auf keramischem Gebiet 
irgendwo und irgendwann geleistet worden ist. Töpfergenerationen, denen wir solche Taten zu 
buchen haben, waren dann auch fähig, Pagoden und Tempel verschwenderisch mit einem oft 
überraschend persönlichen Schmuck auszustatten. Seine lebendige und kühne Silhouette packt 
noch heute den Reisenden auf entlegeneren Straßen Chinas als ein höchst angenehmer Chok. 
Von dieser sich auf fast ein Jahrtausend erstreckenden Tätigkeit der chinesischen Keramiker 
steht bei Zimmermann, der jeden schematisch heruntergedrehten Porzellantopf der K’ang-hsi- 
Zeit wie ein Idol anbetet, nicht ein Wort. Er erwähnt mit sechs Zeilen die berühmte Porzellan- 
pagode Nankings, ohne den geringsten Versuch zu machen, ein Bild derartiger Riesenleistungen 
mit Hilfe noch existierender gleichzeitiger oder späterer Monumentalarbeiten zu rekonstruieren 
(ich nenne die gigantischen Fengshui-Wände in und bei Tatongfu, die Pagoden in Shansi, die 
Tempel von Jehol, den Himmelstempel in Peking, die Tempel des Kais. Winterpalastes u. v. a.). 

Es wurde bereits erwähnt, daß nach chinesischem Sammlerempfinden die keramische 
Blüteperiode nicht in die Zeit der ersten Ch’ing-Kaiser, sondern in die Sung- und Yüan- und allen- 
falls in die frühe Ming-Zeit verlegt wird. Die zunehmende Verarmung Chinas hat von vielen 
dort geschätzten Gattungen manches gute Stück nach Europa und Amerika entführt. Selbst 
Pierpont Morgan hat sich, wenn auch nicht ohne Widerstreben, in den letzten zehn Jahren 
mehr für die reservierteren Wirkungen eines Chün yao? oder Lung-ch’üan yao gewinnen lassen, 
und Preise sind sogar in China für edle Beispiele beider Gattungen erzielt worden, die in Deutsch- 
land noch kein Mensch begreift. Japaner wiegen besonders eine Art des Lung ch’üan yao von 
weißer, kristallinischer, prachtvoll klingender Masse mit Gold auf; die Glasur, leicht bläulich 
an den Rändern, ist hellgrün, dünn, durchscheinend, mattglánzend wie Jade von Hammelfett- 
schimmer; Haarrisse fehlen. Sie ähnelt den Typen, die als Chang yao, d.h. als Erzeugnisse des 
jüngeren Chang aus der Sungzeit, von den Autoren des T’ao Shuo mit Auszeichnung genannt 
werden. Bei der Charakterisierung dieser und zeitgenössischer Typen gerät Zimmermann leicht 
auf Glatteis, sobald er den Boden des T’ao Shuo verläßt: so, wenn er eine seltene Gattung, das 
Tse chou yao illustrieren will und ein Gefäß aus der Dresdener Sammlung als Sung-Stück ab- 
bildet, dessen brokatornamentartig verteilte Dekoration im unverkennbaren Ming-Stil gehalten 
ist, wenn er eine Vorstellung des rahmfarbigen köstlich eleganten Ting yao der Sung-Periode 
vermitteln will (Tafel 5 links oben) und eins jener Hausgeschirre abbildet, die als grobe Dutzend- 
ware in Gräbern gefunden werden. Andererseits sind ihm wichtige Feststellungen des T’ao Shuo 


1 Sammlung Friedrich Perzynski, Ausstellung des Kgl. Kunstgewerbemuseums, Berlin, November — 
Dezember 1913. Abb. s. O.Z. II S. 458 ff. 

2 Bei Zimmermann Kün yao. Zimmermanns Transkription chinesischer Namen ist zwecklose 
Deutschtümelei. 
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entgangen, die über eine in Japan hochgepriesene keramische Gruppe interessantes Licht ver- 
breiten, nämlich das in Ting-chou und Chien-an fabrizierte Teegeschirr mit Hasenfallglasur 
(jap. Temmoku, nicht Tenmoku). Es wurde auch in China sehr geschätzt, besonders von Tee- 
feinschmeckern, die für ihre Wettbewerbe jenes feierliche, später von Japan übernommene 
Zeremoniell schufen und sich mit Vorliebe dabei der chien-yao-Kummen bedienten. Zimmer- 
manns Bemerkung, das T’ao Shuo erwähne Ting yao mit Hasenfellglasur nur an einer einzigen 
Stelle, ist ein Irrtum; auf S. 123, 124 und 125, an drei Stellen, wird mit Ausführlichkeit von ihm 
gesprochen und auch konstatiert, daß das Ting yao mit Hasenfellglasur höheres Alter besessen 
haben müsse als das von Chien-an. 

Eins der unseligsten Kriterien Zimmermanns für die Schönheit eines Gefäßes ist die 
Dünnwandigkeit. Gewiß, es kommen ganz dünne, unendlich zartgeformte Gefäße porzellan- 
artiger Masse in der Sung-Zeit vor (ich nenne nur die letzten keramischen Erwerbungen 
Pierpont Morgans aus der Sung- und Yüan-Zeit, in deren Formen schon deutlich ihr Zweck 
als reines Luxusgerät ausgesprochen ist; einen köstlichen Becher mit Fünfblattprofil aus 
dem Besitze von Dr. A. Breuer, London), aber ich bin überzeugt, daß weder das vielgepriesene 
Chai yao, glasiert mit der Farbe des Himmels nach dem Regen, noch eine Reihe edler anderer 
Arten der Sung-Keramik durch übermäßige Dünnwandigkeit exzellierten oder auch nur 
Anspruch darauf erhoben. Die wundervollen, zum Teil einzigartigen Gefäße der Sammlung 
Chun Chik Yu in Hongkong scheinen diese Ansicht zu bestätigen. Ich denke vor allem an eine 
„Narzissenschale‘‘ auf drei Zepterkopf-Füßen, glasiert mit einem Blau, das wie durch feuchte 
Wolken hindurchschimmert, so daß man sich fast versucht fühlt, an ein wiedererstandenes 
chai yao zu glauben, und an ein áhnlich geformtes ting yao von der Farbe der Eierfrucht mit 
zartem Drachenmedaillon im Innern, makellos in der Modellierung und Färbung, mit jenen 
schwachen ,,;Wurmspuren“ in der Glasur, die von Chinesen als ein untrügliches Kennzeichen 
echter Sungkeramik angesprochen werden. Auf diese nicht umfangreiche, aber sehr erlesene 
Sammlung ausführlicher an anderer Stelle zurückzukommen, behalte ich mir vor. 

Mit den Erzeugnissen der Ming-Periode betritt Zimmermann gefestigteren Boden. Große 
Überraschungen stehen uns wohl hier kaum noch bevor, aber es wäre immerhin wünschenswert 
gewesen, wenn Zimmermann dem Sammler mit ein paar neuen Typen aufgewartet hátte, die 
sich beim Studium der Konstantinopeler Sammlungen doch gewiß hätten heraussondern lassen. 
Die von ihm aufgeführten Gefäße mit blauer Unterglasurmalerei sind zum größten Teil in meiner 
Arbeit: Towards a grouping of Chinese porcelain (Burlington Magazine 1910, 1913) ausführlich 
behandelt worden, und dort ist auch auf jene hübsche Schale (Tafel 24 unten) hingewiesen worden, 
die das Johanneum Exzellenz v. Bodes Spürsinn verdankt. Sie ist Hsüan té gezeichnet. Zimmer- 
mann stellt sie mit großer Entschiedenheit als eine echte Schöpfung der Hsüanté-Periode hin, 
aus der uns sonst nichts dieser Art erhalten ist. Den Beweis freilich bleibt er uns schuldig, ebenso 
wie den Hinweis darauf, daß bereits in der Wanli-Zeit fleißig zurückdatiert wurde. Da wir aus 
dieser Periode, die bei Zimmermann mit der traditionell schlechten Zensur — ganz ungerecht- 
fertigterweise — abgetan wird, verschiedene datierbare Gefäße mit ähnlich delikater Unter- 
glasurmalerei besitzen (Salting, London, Dr. Franz Oppenheim, Berlin usw.), möchte ich nach 
wie vor die Wanli-Zeit auch für das hübscheste uns bekannte Stück mit blauer Unterglasur- 
dekoration in Anspruch nehmen. 

Kleine Tondifferenzen, auf die Zimmermann plötzlich Wert legt, sind unwesentlich. 
Alle Skalen schienen jedenfalls die Kanghsi-Porzellanmaler zu beherrschen, und selbst bei 
diesen Virtuosen der Palette kommt wieder etwas wie chinesischer Eklektizismus zum Durch- 
bruch, der sie veranlaßt, die Unterglasurfarbe vom tiefsten leuchtenden Blau bis zum Graublau 
der Ming-Zeit abzustufen. Dieses scheint von chinesischen Sammlern höher geschätzt worden 
zu sein als das volle Blau, denn wir vernehmen z. B. nirgendwo von besonderer Schätzung der 
in Amerika mit 5000 £ bezahlten ,,Hawthorn‘‘-Deckelvasen, die Zimmermann als keramische 
Wunderwerke preist. Zwischen seinem Geschmack, der meterhohe, auf europäische Bestellung 
gefertigte Vasen von Flaschenkürbisform aus dem Johanneum (Tafel 64, 65) als keramische 
„laten‘ hinstellt, und dem des chinesischen Sammlers, selbst noch der K’anghsi-Zeit, der ein 
apfelgrünes Lang yao in seiner Hand zu wenden wünschte, spannen sich unüberbrückbare Klüfte! 
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Seine uferlose Begeisterung über die mit Schmelzfarben dekorierten Gefäße der K’anghsi- 
Zeit entbehrt nicht der Komik. Er steht ihnen ,,wunschlos'' gegenüber und resümiert: „Es gibt 
wohl wenige Werke von Menschenhand, die so viele Gefühle auf einmal auszulösen vermögen.‘ 
Trotzdem begreift er den tieferen Sinn eines Versuchs, in den Dekorationen die Hand einzelner 
Meister aufzuspüren, nicht. Er bescheidet sich mit der schauderhaften Tatsache ingeniöser 
Arbeitsteilung zu Ching té Chén, von der Pére d'Entrecolles berichtet, statt an der Hand der 
erlesensten Vasen wenigstens ein paar Einzelgruppen in das Gebiet persónlicherer Kunstwerke 
zurückzuretten. Freilich, um dies zu tun, hátte es opferwilliger Arbeit und vieler Reisen bedurft, 
eines Studiums der über zwei Weltteile verstreuten Objekte an ihrem Standort, nicht nur der illu- 
strierten Kataloge und Bücher!. 

Zimmermann beschließt seine Arbeit mit einer Darstellung der Technik, die nützlich ist, 
da sie die zahlreichen hier gemachten Vorarbeiten, vor allem die Angaben des Pére d'Entrecolles 
und französischer Chemiker zusarnmenfaßt. Im Anhang gibt er eine gedrüngte Anleitung zum 
Gebrauch der Datierungs- und Werkstattsmarken, ohne freilich diese selbst, wie man es von 
einem Handbuch hátte erwarten kónnen, aufzuführen und die bereits bekannte Liste um inter- 
essante neue zu vermehren. Auch hier hat der Benutzer auf die aeltere Literatur, vor allem 
auf Bushells Publikationen, zurückzugreifen. 

Der Kenner und Sammler also ist bei diesem Versuch Zimmermanns, der dankbar war, aber 
nur bei ganz anderer Intensität der Arbeitsleistung geglückt wäre, recht leer ausgegangen. Man 
móchte annehmen, daf der Autor sich im wesentlichen an ein Laienpublikum richtet. Ob das Deutsch, 
in dem die Geschichte des chinesischen Porzellans abgefaßt ist, diesem Gebiete aber neue Freunde 
erwerben wird, scheint mir mehr als fraglich. Unsinnlichkeit, Wortarmut, die zu unablässigen 
Wiederholungen, z. B. des greulichen Wortes Delikatesse, führt, eine heillos verschrobene Syntax 
(man lese nur den ersten Satz des Vorworts) machen die Reise durch das Buch zu einer Excursion, 
neben der ein mehrstündiger Galopp über Kopfpflaster wie ein Vergnügungsritt erscheint. 

Hobson, der sich nüchst Bushell um unsre Wissenschaft vom frühen chinesischen Por- 
zellan das meiste Verdienst erworben hat, sammelt seit einiger Zeit Material für eine grófere 
Arbeit über chinesische Keramik. Man darf mit einiger Sicherheit darauf rechnen, daß er viele 
Lücken, die Zimmermann gelassen hat, füllen und in seinem Buche Zimmermanns schiefe 
ästhetische Maßstäbe zurechtrücken wird. Bei uns in Deutschland wäre einer echten Forscher- 
natur wie Hobson längst Hilfe aus staatlichen Mitteln und Reisemóglichkeiten aller Art gewährt 
worden. Zimmermanns Buch zeigt wieder aufs neue, daß (besonders dort, wo einfühlendes 
Verständnis mangelt) die Geschichte ostasiatischer Kunst nicht vom europäischen Schreibtisch 
aus diktiert werden kann und daß ihr Wesen vollkommen nur dort erfaßt wird, wo sie entstand. 

Friedrich Perzynski (Berlin). 
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U: dem vielverheißenden Titel ,,Kulturwissenschaftliche Voraussetzungen einer Orient- 
extension Ungarns‘ bringt die Österreichische Monatsschrift für den Orient (41. Jahrgang, 
Nr. 3—4) einen verschnörkelten Aufsatz aus der Feder des ungarischen Archäologen G. Supka, 
dem es dieses Mal besonders wichtig zu sein scheint als ‚Mitglied der Internationalen Inner- und 
Ostasiatischen Gesellschaft‘‘ angehört zu werden. Ich kann nicht annehmen, daß dieses krasse 
und mit grundlosen Behauptungen gespickte Schreiben irgendwelchen Erfolg haben wird und 
glaube mit dieser Überzeugung nicht allein dazustehen. Supka holt weit aus, versucht unter 
anderem auch kulturpolitische Propaganda zu machen, berührt wissenschaftliche und politische 
Fragen verschiedenster Art, teilt Hiebe aus und läßt Einfälle aufblitzen, die aber auf den ersten 














1 Es nimmt dann auch nicht wunder, wenn Zimmermann als besonders repräsentative Exemplare 
der sehr lückenhaft charakterisierten Sang-de-boeuf-Glasuren den Bestand des British Museums und den 
besonders trübseligen des Berliner Kunstgewerbemuseums anführt, anstatt die Morgan-Sammlung, bei 
der Behandlung der nicht minder geschätzten Peachbloom-Vasen die berühmten in Gold gefaßten Stücke 
der Sammlung Altmann in Newyork (jetzt Metr. Mus.) überhaupt vergißt und für die ganz ungenügend 
beschriebenen apfelgrünen lang yao, die begehrteste Art von Gefäßen mit monochromer Glasur, nicht 
ein einziges Exemplar in irgendeiner Sammlung namhaft zu machen weiß. 
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Blick verraten, daß ihnen ein fester Unterbau fehlt. Er arbeitet auch gerne mit einem 
Material, das ihm die jüngste wissenschaftliche Forschung seines Vaterlandes darbietet, hält es 
aber merkwürdigerweise für überflüssig seine Quellen anzugeben. 

Er ist bestrebt, synthetische Arbeit größten Stiles zu leisten und das Magyarentum lediglich 
aus dem alttürkischen Grundstock Zentralasiens abzuleiten. Zu heftigen Widersprüchen reizt 
ihn infolge dieser, wie es scheint, aprioristischen Stellungnahme der finnisch-ugrische Standpunkt 
der am meisten anerkannten ungarischen Philologen, er zeigt sich aber dabei auch dem Pan- 
turanismus durchaus abhold. An Kühnheit gebricht es ihm wahrhaftig nicht und zwar besonders 
dort, wo es sich um die willkürliche Vereinfachung seiner Aufgabe handelt. Er ist bereit, alles 
auf die Spatenfunde aufzubauen und die alttürkische Kultur Zentralasiens als sowohl nach dem 
Westen als auch nach dem Osten ausschlaggebend darzustellen. Mit seinem leichtfertig herange- 
zogenen Beweismaterial hat er aber alles eher als Glück. 

Er kommt gleich am Anfang auf die Bronzekessel zu sprechen, die von mir seit einem Vor- 
trag, den ich am 4. November 1913 in Budapest in der Turanischen Gesellschaft hielt, des 
ófteren als hunnische Erzeugnisse hingestellt wurden. (S. u. a. Ostasiatische Zeitschrift III. Jahr- 
gang. Heft 2, S. 275 und meine Rezension des Werkes von Minns ,,Scythians and Greeks‘‘ in den 
Monatsheften für Kunstwissenschaft 1915, Márz. Eine Besprechung dieser Frage auf breiter 
Grundlage bereite ich für die Ostasiatische Zeitschrift soeben vor.) Supka fällt es natürlich gar 
nicht ein auf diese meine Ansicht Bezug zu nehmen. Dennoch macht er von meinen Beobach- 
tungen Gebrauch, glaubt aber zur Beleuchtung der Frage durch die Mitteilung eines Holzschnittes 
aus dem Kin-shih-so) nach Fenollosa, Ursprung und Entwicklung der chinesischen und japanischen 
Kunst, Bd. I, Tafel VII) beitragen zu kónnen. Er macht dazu die stolze Bemerkung : ,,Ein Detail ist 
aber an dem Stücke bis nun übersehen worden: der große Kessel (!), für den wir das nächst- 
liegende ebenfalls monumentale, nur um einige hundert Jahre ältere (aus dem IV. Jahrhundert 
v. Chr.) Beispiel auf Felsenbildern des südöstlichen Sibirien nachweisen können (Abb. 4, vgl. 
Aspelin, Inscr. de l'Jénissei 8). Beiden ist das Prinzip des Nomadenkessels, des Bogratsch (,,man 
wird" — meint er — ,,unwillkürlich an den Bogratsch-Köl des Himmelsgebirges erinnert") 
gemein, wonach der Kessel sowohl gehangen als aufgestellt werden kann. Aufer diesen monu- 
mentalen Darstellungen und jenen des Pokutulu hat sich meines Wissens dieser Typus nur in 
zwei Bronzekesseln des ungarischen Nationalmuseums praktikabel erhalten.‘ (!!). Freilich 
ist das fragliche Detail übersehen worden, weil es überhaupt keinen Kessel, sondern das Geschirr 
des daneben stehenden Pferdes darstellt. Hätte aber Supka notwendig gefunden bei Chavan- 
nes (Mission archéologique dans la Chine septentrionale) nachzuschlagen, um die Verläßlichkeit 
des Kin-shih-so-Holzschnittes auf den Lichtdruckreproduktionen der berühmten Grabrelieis von 
Wu Leang-tse zu kontrollieren (Pl. XLVI, LI, LXV), so hätte er sich wahrscheinlich nicht so sehr 
beeilt. auch seinen Namen mit diesen mysteriösen Gefäßen in Verbindung zu bringen. 

Hätte er dazu in Betracht gezogen, daß die Urform dieser Gefäße in einigen hieroglyph- 
artigen altchinesischen Schriftzeichen zu erkennen ist, so hátte er nie daran gedacht, sich die unge- 
mein großen, schweren und massiv gegossenen Kessel als aufhängbare Gefäße vorzustellen. Auf 
dem altchinesischen Ideogramm für Blut (hsüe) und Schale (min) — s. Frank H. Chalfant, 
Early Chinese Writing — sind am FuBe des Kessels rechts und links auch die Scheithólzer ange- 
deutet; ein sicherer Hinweis darauf, wie diese Gefäße benützt wurden. 

„Shantung, Jenissei, Ungarn!“ — ruft weiter Supka aus — ,,Eine nach europazentrischen Be- 
griffen schier unübersehbare Perspektive, für das geographisch geschulte Auge aber, das durch 
keinerlei vorgefaßte Erkenntnisse getrübt in die Welt blickt, eine Einheit, dessen Kulturentwick- 
lung das Alttürkentum nach Ost und West in die Welt trug ; oder prágnanter ausgedrückt : eine Ein- 
heit, der ein kultureller Synkretismus als erstes Grundgesetz zuerkannt werden muß, wobei als 
gütervertauschende, folglich — nach genetischem Prinzipe — produktivste Element (!) dasjenige 
Alttürkentum gilt, das, historisch unseren Augen leider noch ganz entrückt, erst jetzt im Laufe 
von systematischen Grabungen im Wiedererstehen ist.‘‘ (!) — Der nach dem Westen gerichtete 
Gang dieser Kulturentwicklung wurde — wie der Verfasser sagt — auf dem Oxusgebiet von Iran her 
beeinflußt. — Ganz richtig! — Nun legt aber der Verfasser diese seine beliebte ,,Oxuskreuzung*' ganz 
falsch aus. Er bringt eine, mit einer Sperberdarstellung gezierte goldene Scheibe zu einem stili- 
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sierten Dolchgriff, einem Apotropaion aus dem südrussischen Krassnokutsk und einer Quadrupes- 
scheibe der Völkerwanderungszeit (Ungarisches Nationalmuseum) in Beziehung. Das Grund- 
motiv erkennt er auf dem Oxusstück. Dieses Vogelbild ist den übrigen jedenfalls in dem Maße 
verwandt, wie nur ein halbnaturalistisch dargestellter Sperber den ganz abstrakten Tierornamen- 
ten ähnlich sein kann, die höchstwahrscheinlich aus der Form des Geiers abgeleitet wurden. 

Außerdem dürfte vielleicht auch der Umstand in Betracht gezogen werden, daß der sibirische 
Dolch eine bedeutend frühere Kulturstufe repräsentiert. 

Ich ließ die Gelegenheit nicht unbenutzt, um darauf hinzuweisen, daß diese altsibirischen 
Tierornamente letzten Endes auf diejenigen der chinesischen Shang- und Chou-Künstler zurück- 
gehen. (U. a. in einem volkstümlich gehaltenen Aufsatze im unlängst erschienenen Ungarisch- 
türkischen Almanach und in einem Vortrag, den ich in Budapest, in der ungarischen archäolo- 
gischen Gesellschaft, am 30. März 1. J. hielt.) Supka zieht es vor, zu dieser Ansicht überhaupt 
keine Stellung zu nehmen. Er tut wohl daran. — 

Und daß ihm die Ignorierung dieses Standpunktes besonders gelegen ist, geht aus folgender 
Stelle seines Aufsatzes hervor: „Eines kann heute so gut als gesichert betrachtet werden: Inner- 
asien ist das Stammland eines großen Kulturvolkes, das bald als Skythen (!), bald als Hunnen (!), 
dann als Guren (!!), oder (!) Türken am europäischen Horizont aufblitzte. Die Skythen der 
Griechen, die Hiong-Nus (sic!) und Tukius der Chinesen, die Ephthaliten der Inder, die Sakas der 
Perso-Meder und die Guren (schon wieder!) der Finno-Ugrier sind alles Glieder einer und der- 
selben türkischen Rasse (!!), dessen Reich — es gab hierfür Zeiten — von Chalóns-sur-Marne 
bis zur chinesischen Mauer reichte (wie generós bemessen), also eine Fláche einnahm, wie sie 
für ein einheitliches Reich nicht noch einmal in der Geschichte vorkam.*' 

Nach dieser schneidigen Erledigung des gesamten turkologischen Problems finde ich es doch 
etwas sonderbar, wenn Supka über die Bewegung, die neuerdings im osmanischen Reiche und 
in Ungarn unter der Benennung ,,Turanismus'' inauguriert wurde, das Todesurteil ausspricht : 
„Der diesem (d. h. dem turkologischen) entgegengesetzte, von amtlichen Stellen aus propagierte 
(?) einseitige Standpunkt brachte als natürliche Folge eine Reaktion hervor, die leider vollständig 
dilettantisch gehandhabt (nicht so wie z. B. die ,,Guren''- Theorie), in dem Phantom des Turanis- 
mus ausklingt und, ohne sich mit diesem Begriffe ernstlich auseinandergesetzt zu haben, ein 
gárendes nationalókonomisch-patriotisch-türkisch-japanisches Konvolut (!) von gutem Willen 
und Phantasie gegen die andere Partei in die Schanzen schickt.'' 

Nun sei es mir erlaubt zu fragen: Hat Supka tatsächlich keine Kenntnis davon, daß die 
Bestrebung, die als Turanismus bezeichnet werden kann, von einigen ihrer Pioniere nicht gerade 
in diesem Sinne gedeutet wird. Ist ihm wirklich nicht bekannt, daß der Sinn solcher Worte, 
die eine allgemeine Veranlagung bezeichnen wollen, mitunter bedeutende Änderungen er- 
fahren, mit neuem Inhalt gefüllt werden kann? — Ich muß mich wieder auf meine Wenigkeit 
berufen, und Supka folgende Bemerkungen entgegenhalten, die vor kurzem in unserer ge- 
meinsamen ungarischen Muttersprache ausgesprochen wurden: „Bestimmungen sind immer 
Beschränkungen. Die Formen bleiben oft unverändert, trotzdem sie neuen Sinn bekommen. 
Diejenigen, die den Begriff des Turanentums als einfache Kategorie aufgestellt haben, haben 
denselben nicht als eine derartige synthetische Kraft aufgefaßt wie wir, die eine neue Erklärung 
notwendig finden... Das turanische Problem blieb akademisch, solange es im Zeichen der 
Philologie stand... GróBere Massen werden, gerade wie einzelne, von der Gemeinschaft der Kultur 
enger zusammengehalten als von der Sprachverwandtschaft ... Diejenigen, die die turanische 
Frage von neuem aufwerfen, denken gleichfalls daran, den Grund für eine derartige kulturelle 
Gemeinschaft zu legen.'' (S. die Weihnachtsnummer 1914 der ungarischen Zeitschrift ,,Nyugat''.) 

Die Ostasiatische Zeitschrift ist nicht der Ort, wo es angebracht wáre, auf Supkas kühne 
kultur- und wirtschaftspolitische Anregungen einzugehen. Es fällt mir auch nicht schwer, auf 
diesen Meinungsaustausch zu verzichten. Ungarns Schicksal ist zum Glück mit dem Deutsch- 
lands eng verbunden, und das kann uns mit Recht die Sorge um die praktische und wissenschaft- 
liche Lösung der turanischen Frage erleichtern. ,,Teutonia auxilium‘ schrieb man auf das 
Grabmal eines großen ungarischen Gelehrten im XVII. Jahrhundert. Diese Wahrheit hat ihre 
Kraft bis heute nicht verloren. Zoltán v. Takács (Budapest). 
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Das Interesse für den fernen Osten ist in 
Deutschland bisher nur auf einen kleinen Kreis 
beschränkt gewesen. Die große Masse freute 
sich wohl über die schöne Entwicklung unseres 
Kiautschau, las auch gelegentlich gern phanta- 
sievolle Reiseschilderungen aus dem Lande der 
aufgehenden Sonne, fühlte aber nicht das Be- 
dürfnis, sich näher mit der Geschichte und 
Politik Japans und Chinas zu beschäftigen. 
Man hielt unsere Stellung in beiden Ländern 
für gesichert, da wir ihnen wertvolle Kultur- 
güter vermittelt hatten und unsere Handels- 
beziehungen sich zwar langsam aber stetig ent- 
wickelten. 

Aus diesem Gleichmute wurde nun unser 
Volk unsanft aufgeschreckt durch das brutale 
japanische Ultimatum, dem, da es natürlich 
unbeantwortet blieb, bald die Kriegserklärung 
und der Angriff auf Tsingtau folgte. Die Reak- 
tion war in der Presse zunächst begreiflich 
eine sehr heftige. Keine Redewendung schien 


hart genug, um die ,,Tücke der feigen Mon- 
golen‘‘ genügend zu charakterisieren. Als man 
erfuhr, daß die Japaner immerhin den Krieg 
mit ehrlicheren Mitteln führten als unsere 
europäischen Gegner, schlug die Presse mit 
verschwindenden Ausnahmen einen gemäßig- 
teren Ton an. Der gute deutsche Gerechtig- 
keitssinn weckte das Bedürfnis der Erklärung 
des befremdenden Verhaltens des fernen Volkes 
und tieferen Verständnisses der politischen und 
wirtschaftlichen Bedingungen Ostasiens. 

Wollen wir in einem künftigen Frieden das 
Richtige treffen, so können wir keine Urteile 
ab irato brauchen, sondern unparteiisch er- 
worbene Kenntnis der historischen Entwick- 
lung. Und wir stellen mit Genugtuung fest, 
daß sich unsere besten Kenner des fernen 
Ostens bereit finden ließen, sie uns zu vermit- 
teln. Ich versuche im nachfolgenden unser 
Verhältnis zu Japan und China kurz zusam- 
menfassend darzustellen an der Hand der oben- 
genannten Broschüren und Aufsätze, zu deren 
Ergänzung ich die letzten Jahrgänge der 
„Deutschen Japanpost", des ,,Ostasia- 
tischen Lloyd“ und des ,,Geist des 
Ostens‘ sowie eigne Erfahrungen aus meiner 
Anwesenheit in Japan während der ersten 
Kriegsmonate herangezogen habe. 

Als Japan um die Mitte des vorigen Jahr- 
hunderts sich überzeugt hatte, daß es mit seiner 
moderner Kriegskunst nicht angepaßten Wehr- 
kraft nicht imstande sei, gegenüber dem An- 
drange Europas und Amerikas seine Selbstän- 
digkeit zu wahren, entschloß es sich, seine 
ganze Kultur auf eine neue Basis zu stellen, 
westliche Wissenschaft und Technik sich an- 
zueignen, um seine Widerstandskraft zu er- 
höhen. Es wählte sich seine Lehrer für die 
einzelnen Fächer, wo diese ihm am besten 
entwickelt zu sein schienen. So fiel die Erzie- 
hung seines Landheeres anfangs Frankreich, 
später Deutschland zu, seiner Flotte England, 
die Verfassung wurde der preußischen nach- 
gebildet, die Gesetzbücher den französischen 
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und deutschen. Im Handel waren England 
und Amerika seine Lehrer, und als Japan be- 
gann, eine moderne Industrie zu entwickeln, 
weil die großen Kosten seiner Großmachtstel- 
lung eine größere Steuerkraft des Landes ge- 
bieterisch verlangten, stand ihm hierbei Eng- 
land in erster Linie zur Seite. Den Unter- 
richt in der Heilkunde und verschiedenen an- 
deren wissenschaftlichen Disziplinen übernahm 
Deutschland. Als Hauptsprache des Verkehrs 
mit den Fremden erwarb sich das Englische 
Geltung. In den Mittelschulen, Handelsschulen, 
bei der Marine wird es fast ausschließlich ge- 
lehrt, erst in den höheren Schulen und beim 
Landheere (hier neben dem Französischen) 
wird das Deutsche in gleichem Maße getrieben. 
In Handel und Industrie und auch im Fremden- 
verkehr war und ist das Englische fast aus- 
schließlich im Gebrauche. Mithin konnte die 
englische Literatur und Presse unendlich viel 
leichter in Japan Eingang finden als irgend- 
eine andere. So schreibt der Redakteur der 
offiziösen „Japan Times“, Zumoto, in ‚Unser 
Vaterland Japan“: , Von zehn japanischen 
Redakteuren befanden und befinden sich noch 
immer neun auf der Suche nach wertvollen 
Schätzen der englischen Literatur, nach Er- 
leuchtung und Belehrung für die Ausübung 


ihres täglichen Berufes. Und es ist wiederum 


die englische Journalistik mit ihrer einzig da- 
stehenden Tradition, die der bessere Teil der 
japanischen Presse sich stets vor Augen hält, 
in seinem bescheidenen Bestreben, ein wür- 
diger Faktor in der Hebung seiner geliebten 
Landsleute zu sein.“ 

Wenn Japan auch stets die hohe Qualität 
der deutschen Leistungen in wissenschaftlicher 
und militärischer Erziehung willig anerkannte, 
so schien ihm für die materiellen Bedürfnisse 
der Menge, die durch ihre Quantität eindrucks- 
voller waren, Englands Hilfe als die wichtigere. 
So war denn das Feld wohl vorbereitet für die 
Geltendmachung der englischen Politik. Ge- 
legenheit, sich wirkungsvoll zu betätigen, gab 
dieser der Friede von Shimonoseki (17. April 
1895), in dem Japan auf die gewünschte An- 
nexion der Halbinsel Liaotung auf Einspruch 
von Rußland, Frankreich und Deutschland ver- 
zichten mußte. Die Tatsache, daß Deutschland 
anscheinend ohne dringende Veranlassung sei- 
nen Feinden half, machte auf Japan einen 
tiefen Eindruck. Noch heute ist „Rache für 
Shimonoseki“ ein Schlagwort, das in japa- 
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nischen Zeitungen und Witzblüttern immer 
wieder auftaucht. England machte sich diese 
Sachlage sofort zunutze. Während vor dem 
Kriege die englische Regierung ganz auf seiten 
Chinas gestanden hatte, in dem sie ihren natür- 
lichen Bundesgenossen gegen Rußland in Ost- 
asien sah, verlie sie die schmáhlich geschla- 
gene Macht und wandte sich rasch dem sieg- 
reichen Japan zu. Dessen Verstimmung gegen 
Deutschland zu vertiefen, dieses in der ôffent- 
lichen Meinung des fernen Osten herabzu- 
setzen, dazu bediente sich England völlig skru- 
pellos seiner Telegraphenagentur und der von 
ihm nicht nur ideell sondern auch vielfach 
materiell abhüngigen japanischen wie auch 
der heimischen Presse. Wo seither nur immer 
auf der Erde eine Stórung des Friedens drohte, 
da wurde Deutschland als hinterlistiger Draht- 
zieher der Puppen hingestellt, während Eng- 
land und zur Abwechselung Rufland im Glanze 
ihrer weißen Tugendmäntelchen erschienen. 
Die ,, Deutsche Japanpost'', die 1901 als ein- 
zige deutsche Zeitung in Japan gegründet war 
und diesem Treiben entgegenzuwirken suchte, 
hat es sich zur Aufgabe gemacht, die in die 
japanische Presse übergegangenen englischen 
Verdrehungen und Lügen festzunageln, und 
jede ihrer Nummern bietet das unglaublich- 
ste Material. Leider war ihr Leserkreis haupt- 
sächlich der deutschsprechende und ohnehin 
mit Deutschland sympathisierende, und ihre 
Gegner sorgten nach Kräften dafür, daß ihre 
Widerlegungen möglichst wenig aus diesem 
Kreise herausdrangen. Die auch in Japan 
notorische hervorragende kulturelle Betätigung 
Deutschlands konnte es nicht verhindern, daß 
man Englands unaufhörlich in der japanischen 
Presse verherrlichte materiell wirksame Utili- 
tätspolitik mehr und mehr für die vorbild- 
liche ansah und nach ihren Maximen han- 
delte. 

Ganz Japan jubelte, als England am 30. Ja- 
nuar 1902 mit ihm ein Bündnis abschloß, daß 
es nunmehr in den Kreis der Großmächte auf- 
genommen sei. Der Artikel II desselben lautet: 
„Wenn einer der Vertragschließenden durch 


einen unprovozierten Angriff oder einen Über- 


fall von irgendeiner anderen Macht oder an- 
deren Mächten zur Verteidigung seiner Ho- 
heitsrechte oder besonderen Interessen in einen 
Krieg verwickelt wird, soll der andere Ver- 
tragschließende dem Bundesgenossen sofort zu 
Hilfe kommen und den Krieg mit ihm gemein- 
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sam führen wie auch nur mit ihm gemeinsam 
Frieden schließen.“ 

Am 15. Juli 1911 wurde der Vertrag bis zum 
gleichen Termine 1921 verlängert mit ein- 
jähriger Kündigungsfrist. Inzwischen hatten 
sich aber die politischen Verhältnisse derart 
gewandelt, daß diese Verlängerung durchaus 
keine allgemeine Zustimmung fand. 

Schon bald nach der Niederkämpfung Ruß- 
lands hatte Japan sich entschlossen, sich sei- 
nem bitteren Feinde und Konkurrenten seiner 
festländischen Machtausbreitung friedlich zu 
nähern. Bereits im Juli 1907 schloß es mit 
ihm ein Abkommen, das die Aufrechterhaltung 
des Status quo in Mongolei und Mandschurei 
garantierte, im Juli 1910 ein zweites, welches 
das erste erweiterte. So schien die Gefahr eines 
neuerlichen Waffenganges mit Rußland einst- 
weilen beschworen. Mit großem Mißtrauen 
blickte Japan aber auf die Annäherung Eng- 
lands an seinen mächtigen Nebenbuhler im 
Pacific und in China, Amerika, die in einem 
Schiedsvertrage der beiden Mächte zum Aus- 
drucke gekommen war. Diesem zu Liebe war 
in den englisch-japanischen Vertrag die Klausel 
aufgenommen: „Wenn einer der Bundes- 
genossen einen Schiedsgerichtsvertrag mit einer 
dritten Macht schließt, ist er nicht verpflichtet, 
im Falle eines Krieges dieser dritten Macht 
mit dem Genossen, diesem, wie es das Bündnis 
sonst verlangen würde, Bundeshilfe zu leisten.“ 
Dadurch wurde natürlich das anglo-japanische 
Bündnis in dem durchaus nicht unwahrschein- 
lichen Falle eines Konfliktes mit Amerika 
wertlos. So mehrten sich denn seither die 
Preßstimmen, die von einer vielleicht wün- 
schenswerten Nichterneuerung dieses Vertrages 
sprachen oder wenigstens für eine Aufnahme 
Japans in den Dreiverband plädierten. Die 
Möglichkeit eines Anschlusses an Deutsch- 
land wurde jedoch nur ganz schüchtern ge- 
legentlich angedeutet. 

Der Ausbruch des europäischen Krieges traf 
Japan in einer höchst prekären Situation. Der 
Stand der japanischen Finanzen ist bekannt- 
lich seit dem russischen Kriege ein sehr un- 
günstiger. Damals mußte Japan auf eine 
Kriegsentschädigung verzichten, und die Staats- 
schuld stieg auf über 2!/, Milliarden Yen, deren 
Verzinsung äußerste Sparsamkeit nicht nur in 
bezug auf alle kulturellen sondern auch auf 
militärische Bedürfnisse erzwingt und das Volk 
mit hohen Steuern belastet. So war wohl der 
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Wunsch ganz allgemein, möglichst wenig in 
den Krieg hineingezogen zu werden. Daß 
Japan für Deutschland einträte, was man an- 
scheinend in den ersten Kriegstagen in Deutsch- 
land für möglich, ja wahrscheinlich gehalten 
hat, war natürlich ganz ausgeschlossen. An- 
gesichts des doch noch zu Recht bestehenden 
englisch-japanischen Bündnisses wäre das eine 
Felonie gewesen, vor der die skrupelloseste 
Regierung zurückschrecken mußte. Doch lag 
entschieden die Möglichkeit vor, neutral zu 
bleiben, wenn man die deutsche Auf- 
fassung, daß Deutschland die ange- 
griffene Partei sei, sich zu eigen 
machte. Weite Kreise der Bevölkerung taten 
das ohne Zweifel, wenigstens wurde die Re- 
gierung in den ersten Augusttagen mit Peti- 
tionen aus Handels- und Industriekreisen be- 
stürmt, dem Kriege fernzubleiben. Auch die 
„Deutsche Japanpost'' und der ,,Ostasiatische 
Lloyd'" kämpften natürlich eifrig in diesem 
Sinne. Doch die vollstándig anglisierte Presse 
behauptete nahezu einstimmig, der intellek- 
tuelle Urheber des Krieges sei Deutschland, 
dem man nicht feindlich gegenüberstehe (so 
betonten wenigstens ,,Jiji'', ,, Nichi-Nichi'* und 
„Kokumin‘), das aber durch sein Verhalten 
Japan zur Erfüllung seiner Bündnispflichten 
dránge. Japan müsse den Frieden im Pacific 
aufrechterhalten. Den bedrohe aber ohne Zweifel 
das befestigte Tsingtau. Von dem deutschen 
Angebote, keinerlei feindliche Handlungen im 
Stillen Ozean vorzunehmen, verlautete meines 
Wissens in der japanischen Presse nichts. Im 
Landheere, das bei seiner im ganzen deutsch- 
freundlichen Gesinnung gar nicht wünschte, 
mit Deutschland zu kámpfen, wurden Stimmen 
laut, man solle sich mit einer Blockade Tsing- 
taus begnügen. Aber England, Rußland und 
Frankreich, alle drei mit Japan durch Verträge 
befreundet, drängten auf das heftigste zur Ent- 
scheidung für den Krieg in schärfster Form. 
Leider standen an der Spitze des Kabinetts und 
des Auswärtigen Amtes zwei Männer, die der 
Japankorrespondent der ,, Kólnischen Zeitung‘, 
einer der besten Kenner des modernen Ost- 
asiens, sehr treffend folgendermaßen charak- 
terisiert (,,Koóln. Ztg.‘‘, 10. Dezember 1914): 
„Baron Kato ist einseitig in englischer Schu- 
lung groß geworden, er ist englischer als die 
Engländer selbst und jedenfalls mehr Engländer 
als Japaner. Baron Kato konnte sich als Bun- 
desgenossen den  Ministerprüsidenten Graf 
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Okuma gewinnen, der an sich als Demokrat 
im Innern und Allmongole im Äußern der 
Wahl zwischen Deutschland und England 
gleichgültig gegenüberstand und nur ein Inter- 
esse daran hatte, bei der ‚Selbstzerfleischung 
Europas‘ recht viel für Japan herauszuholen.“ 
Sie waren unschwer für den Dreiverbandstand- 
punkt zu gewinnen. England versprach ein 
ausreichendes Geldgeschenk, Rußland und 
Frankreich Begünstigung weiterer Machtaus- 
breitung in China. Gerade das letztere war 
äußerst lockend. Denn um die Kosten seiner 
Großmachtstellung aufbringen zu können, muß 
Japan eine ausgedehnte und lukrative Position 
auf dem Festland erstreben, und seine idealen 
Anschauungen gipfeln in dem Wunsche, Asiens 
Lehrer und Vormacht zu sein. 

Die beiden Minister gingen nun rücksichtslos 
vor, sie schoben die Einspruch erhebenden 
Genro (vor allem Inouye) unsanft zur Seite 
und wußten dem unerfahrenen Kaiser die 
Unterschrift des wohl von England redigierten 
unverschämten Ultimatums abzugewinnen. Die 
Opposition gegen dieses Vorgehen war im Par- 
lamente äußerst heftig, und nur durch wieder- 
holtes Einsetzen der Autorität des Kaisers, die 
mit einer einzigen Ausnahme (Nichtbeachtung 
eines Wunsches des Kaisers, ein Mißtrauens- 
votum zurückzunehmen) immer seit der Re- 
stauration als eine absolute gegolten hat, gelang 
es dem Kabinette, vorläufig seinen Sturz abzu- 
wenden. Wie oben ausgeführt, basierte die 
Opposition hauptsächlich auf der materiellen 
Not des Landes, doch haben fraglos auch Sym- 
pathien für Deutschland bei der Militärpartei 
und den Gebildeten eine Rolle gespielt. Sie als 
Heuchelei hinzustellen, wie es neuerdings eine 
Zeitungsstimme versuchte, zeugt von gänz- 
licher Unkenntnis der Verhältnisse. Näheres 
über diese Vorgänge ist in dem obenzitierten 
Aufsatze der ,,Kólnischen Zeitung‘, in den 
letzten Nummern der leider Mitte September 
unterdrückten ‚Deutschen Japan-Post' und 
im ,,Ostasiatischen Lloyd‘ niedergelegt. Seit- 
her treibt das Okuma-Kabinett seine waghal- 
sige Politik nunmehr in China weiter. Was hier 
geschieht, das wird auf jeden Fall Deutschlands 
Stellung im fernen Osten und damit die wich- 
. tigste Frage unserer Weltpolitik auf das nach- 
haltigste beeinflussen. 

Über diese Frage enthalten die vorliegenden 
Broschüren sehr reiches Material, das sich aus- 
zugsweise nicht gut wiedergeben läßt. Hier 
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mögen einige Notizen über das Verhältnis der 
einzelnen Nationen zu China genügen. 

Im Handel mit China steht natürlich Eng- 
land an erster Stelle. Es hat sich, als sei das 
selbstverständlich, die besten zentralen Pro- 
vinzen als „Einflußsphäre‘ reserviert, macht 
aber auch außerhalb derselben nichtenglischen 
Kaufleuten das Leben so sauer wie möglich. 
Die speziell gegen Deutschland gerichtete ,,Bri- 
tish engineer association‘ ist in ihrer Polemik 
wohl das krasseste Beispiel dessen, was Eng- 
land unter ,,fair play'' versteht. — Rußland 
und Japan stehen in der Mongolei und Man- 
dschurei Seite an Seite, und ihre Abkommen 
suchen alle Reibungen unmöglich zu machen. 
Man darf aber sehr bezweifeln, ob dieser Ver- 
band schwerere Belastungsproben aushält. 
Japan ist wohl in China die meistgehaßte 
Nation. Man weiß, daß sein Drang zum Fest- 
lande nicht nur nationalen Idealen, sondern 
auch nationalen Bedürfnissen entspringt und 
somit wohl kaum spontan nachlassen wird. 
China weiß auch, daß es für absehbare Zeit 
nicht in der Lage ist, ernstlich ihm zu wider- 
stehen. Während der letzten Revolutionen hat 
sich Japan deutlich auf Seite des fortschritt- 
lichen, unruhigen Südens gestellt, und nur un- 
gern den Sieg des Nordens unter Yuanshikai 
gesehen. Die revolutionären Elemente Chinas 
fanden in den japanischen Universitäten die 
Quellen ihrer Modernität, Sun Yatsen und sein 
Anhang in dem Nachbarlande ein Asyl. So hat 
denn Japan bei Jung-China und seiner Presse 
einigen Einfluß gewonnen. Außerdem ist es 
natürlich wichtig, daß den Japanern das Er- 
lernen des Chinesischen dadurch sehr erleich- 
tert wird, daß die Ideogramme beider Sprachen 
identisch sind. Auch wissen Japans Handel 
und Industrie sich den Bedürfnissen der Bevöl- 
kerung nach billiger wenn auch minderwertiger 
Ware gut anzupassen, und sie werden in ihrer 
Ausbreitung durch ihre Regierung auf alle 
Weise unterstützt. — Am meisten Sympathie 
genießen in China jetzt wohl die Vereinigten 
Staaten und Deutschland. Der Chinese nimmt 
an, daß beide keine territorialen Wünsche 
haben und somit in ihrem Drange, sich im 
Reiche der Mitte zu betätigen, relativ uneigen- 
nützig sind. Die deutsche Presse, an der Spitze 
der ,,Ostasiatische Lloyd‘‘, versucht seit mehr 
als 25 Jahren in den natürlich intensiv eng- 
lisch beeinfluBten chinesischen Zeitungen auch 
deutsche Anschauungen zur Geltung kommen 
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zu lassen, nicht ohne Erfolg. Außerdem hat 
unser Ansehen durch den ganzen Gang des 
Krieges, nicht zum wenigsten durch die mut- 
volle Verteidigung Tsingtaus gegen die zehn- 
fache Übermacht, sehr gewonnen. Doch ist 
leider gar nicht zu verkennen, daß gegen die 
ungeheure Reklame, die Amerika mit Schulen 
und Missionen betreibt, unsere Propaganda- 
arbeit nur das reinste Kinderspiel ist. Wie 
blutwenig Interesse in Deutschland für dieses 
enorm wichtige Betätigungsfeld existiert, das 
wird besonders in dem Wertheimerschen Auf- 
satze „Deutsche Chinapolitik‘‘ in wohlbegriin- 
deter und beweglicher Weise dargestellt. 
Noch einige Worte zur Charakterisierung 
unserer Broschüren. Es trifft sich sehr glück- 
lich, daß ihre Autoren den verschiedensten 
Wirkungskreisen angehören. Der Diplomat, 
der Sinologe, der Japanologe, der volkswirt- 
schaftlich interessierte Journalist kommen zu 
Worte, alles Männer, denen niemand genaueste 
Kenntnis ihrer Materie absprechen kann. Wenn 
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ihre Themen sich nahezu decken, so behandelt 
sie jeder von einer anderen Seite, und daher 
kann ich dem, den der ferne Osten interessiert, 
und das sollte eigentlich bei allen Deutschen 
der Fall sein, nur empfehlen, sämtliche Auf- 
sätze zu lesen. Besonders hervorheben möchte 
ich die sehr beachtenswerte, von der landläufi- 
gen Anschauung abweichende Behandlung der 
Shimonoseki-Affáre in Frankes ,, Deutschland 
und China“ und ebendort seinen energischen 
Protest gegen den Rassendünkel: ,,Die Gemein- 
schaftskultur der ‚weißen Rasse‘ der Welt als 
etwas unendlich Überlegenes zu preisen, das 
sollte dieser Krieg fernerhin unmöglich ge- 
macht haben. Pflegen und entwickeln wir 
unsere deutsche Kultur, achten wir das 
Gute, wo immer wir es finden, und vor allem 
schätzen wir jedes Volk nach dem ihm inne- 
wohnenden sittlichen und politischen Werte, 
nicht aber nach seiner Hautfarbe oder nach 
irgendwelchen nebelhaften Rassezusammen- 
hängen.‘ H. Smidt (Bremen). 


NEUERE LITERATUR ÜBER DIE KUNST VON 
NIEDERLANDISCH-INDIEN. 


J. F. SCHELTEMA, MONUMENTAL 
JAVA. With illustrations, and vignettes 
after drawings of Javanese chandi orna- 
ment by the author. Macmillan and Co., 
Limited. St. Martins Street, London. 1912. 
12/6 net. 


Obgleich es schon mehrere Monographien 
über einzelne Tempelruinen auf Java gibt — 
z. B. Leemans, De Boro Boedoer op het eiland 
Java; Brandes, Tjandi Djago und Tjandi Si- 
ngasari — fehlte bis jetzt ein Buch, in dem alles, 
was über diesen Gegenstand bekannt, kurz zu- 
sammengefaßt, ist. Deshalb ist Scheltema’s 
„Monumental Java" mit Freude zu begrüßen. 

Der Verfasser sagt in der Einleitung, er wisse 
wohl, daß sein Buch nicht erschöpfend ist. Er 
gibt keine Maße oder technischen Details. Das 
.Buch hat nicht den Zweck, von Touristen mit- 
genommen zu werden als Bädeker. 

Es berührt unangenehm, daß der Verfasser 
überall die Nachlässigkeit und Verwahrlosung 
der Tempelbauten auf Java so stark hervor- 
hebt, obgleich er das Streben von Junghuhn 
und Rouffaer sowie die Errichtung des Ar- 


cháologischen Ausschusses 1901 unter Dr. 
Brandes und seit dessen Tod unter Präsidium 
von Dr. Krom mit Lob erwähnt. 

Das Buch fängt an mit einer historischen 
Übersicht von den ältesten wisnuitischen In- 
schriften von Pürnarvarman bis zu dieser Zeit, 
sowie mit einer Geschichte der archäologischen 
Forschung von Raffles bis Brandes. Nicht ganz 
unbegründet sind seine Klagen über die Plün- 
derung der altjavanischen steinernen Statuen 
im Anfang des 19. Jahrhunderts durch Nico- 
laus Engelhard. Auch hat er recht, wenn er 
betont, das Corpus Inscriptionum Javanarum, 
das schon 1843 angekündigt wurde, sei bis jetzt 
noch nicht erschienen. 

Es ist schade, daß dieses Buch so viele Fehler 
enthält. Nicht nur in der Transkription ist der 
Verfasser inkonsequent, z. B. S. 8: Drajat neben 
Kalinjamat und Mesdjid, sondern auch Un- 
genauigkeiten anderer Art begegnet man, z. B. 
wo (S. 21 und 55) das Museum von Altertümern 
in Leiden als der Ort bezeichnet wird, wo ja- 
vanische Altertümer aufbewahrt werden, wäh- 
rend diese Altertümer schon 1903 dem Ethno- 
graphischen Reichsmuseum in Leiden über- 
wiesen sind. 
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Von den vielen Fehlern werden wir nur ein- 
zelne hervorheben, z. B. Bukit Tronggool (S. 36) 
statt B. Tunggul, Bratayuda Yarwa (S. 45) 
statt Br. Djarwa, Ganadavatas (S. 53) statt Gana- 
dewata, Wergodoro (S.55 und 59) statt Werkodoro, 
Trumo Kasumo und Sam Aji (S.57) statt Truno 
K. und Tami Adji, Telaga Powiniyan (S.73) statt 
Telaga Pawinihan, WrettaSansaya (S. 110) statt 
Wriiasancaya, temboong pasasir (S. 123) statt 
tembung pasisir, sugatas (S. 143 und 293) statt 
Sogatas oder saugatas, lakon yeyer (layer) statt 
lakon djedjer (ladjer), canolan (S.173) statt baño- 
lan, jero taktu (S. 174) statt jero taksu, ha- 
kakat (S. 180) statt hakikat, Shailandra (S. 181) 
statt Cailendra, arahat (S. 205, 224, 274 und 289) 
statt arhat, Wajrochana (S. 222, 256) statt 
Wairocana, Babad Tanah Jawa (S. 266) statt 
B. T. Djawi, Siladitiya (S. 267) statt Cilä- 
ditya usw. 

AuBer diesen Fehlern, die von der geringen 
Sprachkenntnis des Verfassers zeugen, ist auch 
die Mangelhaftigkeit der Bibliographie (S. 
285—288) zu bedauern, wo z.B. unter den 
vielen Arbeiten von Dr. Brandes nur die Para- 
raton-Ausgabe erwähnt wird, während auch 
Pleyte’s Buddhalegende, die doch viele Reliefs 
des Börö-Budur erklärt, vergessen ist. 

Was der Verfasser im allgemeinen über die 
Tempelbauten sagt genügt, obgleich er einzelne 
Tafeln besser hätte erklären können: von 
den Prambanan-Reliefs sagt er zwar, daß diese 
Szenen aus dem Rämäyana darstellen, aber er 
hätte doch z. B. von dem neben S. 93 abgebilde- 
ten Relief erwähnen können, daß hier der Streit 
zwischen Bäli und Sugriwa dargestellt wird, 
wührend Ràma den letzteren mit seinem Pfeil 
durchbohrt. 

Trotz allem, was ich an diesem Buch auszu- 
setzen habe, móchte ich doch jedem, der sich 
für altjavanische Architektur interessiert, an- 
raten, dieses Buch von Scheltema zu lesen. 


J. A. LOEBER, JR. Het schelpen- en 
kralenwerk in Nederlandsch-Indié (Bul- 
letin van het Kolonial Museum te Haar- 
lem, no. 51. Februari 1913). Pr.f. 1,25. 


Der Verfasser dieser kleinen Arbeit ist schon 
` durch mehrere andere Abhandlungen über indo- 
nesische Kunst und Industrie (z. B. Het weven 
in Nederlandsch-Indié, 1903, Bull. 29 und 
Bamboe in Nederlandsch-Indié, 1909, Bull. 43) 
rühmlichst bekannt. Die indonesische Glas- 
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perlenarbeit ist erst nach den Borneo- und Neu- 
Guinea-Expeditionen der letzten 15 Jahre mehr 
bekannt geworden. Zumal die groDen Samm- 
lungen von Dr. A. W. Nieuwenhuis aus Zentral- 
Borneo, die jetzt im Ethnographischen Reichs- 
museum in Leiden aufbewahrt und in den zwei 
ersten Bánden des Museumkatalogs vom 
Referenten beschrieben sind, haben gezeigt, 
daB dieser Kunstzweig dort in hoher Blüte 
steht. In den ethnographischen Museen von 
Amsterdam, Delft, Rotterdam und Leiden gibt 
es auch viele mit Glasperlen verzierte Gegen- 
stánde aus Sumatra, Nias, Mentawei, Eng- 
gano, Roti, Timor und Sangir, wenn auch nicht 
von so vollendeter Schónheit als die daja- 
kischen. 

Zuerst werden die Frucht- und Stengelperlen 
behandelt, z. B. die blau-grauen Früchte von 
Coix Lacryma Jobi, die auf Borneo, Neu- 
Guinea, den kleinen Sundainseln, ja sogar noch 
auf Java als Schmuck verwendet werden. 
Wichtig ist, daB dunkele Fruchtperlen bei den 
Mendalam-Kajan auf Borneo als Schutzmittel 
gegen die bösen Geister gelten. Dies ist wahr- 
scheinlich der Fall, weil man diesen Perlen wie 
allen harten Gegenstünden viel Seelenstoff zu- 
schreibt (nach Kruyt, Animisme). 

Das zweite Kapitel ist den Nassa- und an- 
deren Müschelplatten gewidmet. Diese Mu- 
scheln haben früher Geldwert gehabt und schei- 
nen deshalb jetzt noch fast allgemein in Indo- 
nesien (außerhalb Java’s und der kleinen Sunda- 
inseln) als wertvoll betrachtet zu werden. Später 
werden diese Muscheln oft von europäischen 
Porzellanknöpfen vertreten, was der Verfasser 
(S. 19) bezweifelt, mir aber doch sehr wahr- 
scheinlich vorkommt. 

Nachdem der Verfasser im dritten Kapitel 
noch kurz der Knochen- und Metallperlen er- 
wähnt hat, kommt er im vierten Kapitel zu 
seinem Hauptgegenstand, den Glasperlen. Hier 
wie in den vorhergehenden Kapiteln ist außer 
der umfangreichen Literatut auch der Inhalt 
verschiedener niederländischer Museen gründ- 
lich zu Rate gezogen. Sechszehn gut ausge- 
führte Tafeln erhöhen den Wert dieser flott 
geschriebenen Arbeit, die wohl alles auf diesem 
Gebiet Bekanntes zusammenfaßt und daher 
sehr beachtenswert ist. 


C. M. PLEYTE, De Inlandsche Nyverheid 

in West-Java als sociaal-ethnologisch 

verschynsel. Eerste stuk. Batavia. Ja- 
33 
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vasche boekhandel en drukkery, 1911. 
Tweede stuk. 1912. 


In der Einleitung dieser Arbeit sagt der Ver- 
fasser, daß er am 30. Juni 1906 von der Re- 
gierung beauftragt wurde, die einheimische 
Industrie in West-Java zu untersuchen. Als 
Resultat dieser Untersuchung erschien die oben- 
genannte Abhandlung. Die erste Abteilung 
(S. 3—55) ist für die indonesische Kunstge- 
schichte wenig bedeutend, weil der Inhalt der- 
selben hauptsächlich ökonomischer Art ist. 
Wir bedauern es, daB der Verfasser, der früher 
das schöne ‚Indonesian Art" betitelte Werk 
geschrieben hat, in dieser Abhandlung sich so 
geringschützend über die westjavanischen, ja 
selbst über die indonesischen Kunstprodukte 
überhaupt áuBert. Seiner Behauptung (S. 44), 
daB es , weder in West-Java, oder in einigen 
anderen Teilen des Archipels wahre Kunst- 
industrie gibt" werden gewiß nur wenige bei- 
pflichten, wenn auch zugegeben werden muß, 
daß die Sundanesen weniger Kunstgefühl haben 
wie die Javaner und zumal die Dajak. 

Wichtiger ist schon der Anhang, über die 
Hutindustrie in Tanggéran, die ausführlich 
beschrieben und durch 16 gut ausgeführte 
Tafeln erláutert wird. Zumal das zweite Stück 
ist sehr interessant. Hier wird die Webekunst 
in West-Java ausgezeichnet, mit allen dazu- 
gehórigen termini technici deutlich den Lesern 
vorgeführt. Kapitel I gibt mythologische An- 
schauungen betreffs des Ursprungs des Webens 
und der darauf beruhenden Gebrüuche. Im 
zweiten Kapitel werden mythologische Er- 
zählungen in sundanesischem Text und Über- 
setzung mitgeteilt. Kapitel III, über den 
heutigen Zustand des Webens und die Ur- 
sachen des Rückgangs desselben, ist mehr óko- 
nomischen Inhalts. Sehr wichtig dagegen sind 
die folgenden Kapitel, über das Spinnen und 
Weben des Kattuns (S. 45—64), über die Zu- 
sammenstellung der Geräte (S. 65—70), das 
Buntweben (S. 71—80), den kasang, ein spe- 
zifisch sundanesisches Gewebe, das jetzt nur 
noch in den abseits gelegenen Distrikten des 
Südens in Gebrauch ist (S. 81—86) und zumal 
Kapitel VIII über das altsundanesische Ba- 
tikken (S. 87— 90), dessen Inhalt ganz neu ist. 
In den letzten Kapiteln wird das Verweben von 
anderen Materialien als Kattun, sowie Garn 
im Fischereibetrieb behandelt. 

Auch die dreizehn Tafeln tragen viel bei zum 
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richtigen Verstündnis und sind rein technisch- 
ethnographischer Art. Im ganzen ist diese 
Arbeit als eine wichtige Ergänzung der großen 
Monographien von Jasper, die unten bespro- 
chen werden, zu betrachten. 


Prof. Dr. A. W. NIEUWENHUIS, Die Ver- 
anlagung der malaiischen Völker des ost- 
indischen Archipels, erláutert an ihren in- 
dustriellen Erzeugnissen. Mit 31 Tafeln. 
Supplement zu Band XXI des Inter- 
nationalen Archivs für Ethnographie. 
I913. 

Wenn noch jemand zweifeln kónnte an dem 
außerordentlich entwickelten Kunstgefühl der 
Indonesier im allgemeinen, so würde schon ein 
Blick auf die vielen schónen, zum Teil kolo- 


rierten Tafeln dieser Abhandlung genügen, um 
ihn zu überzeugen, daD die Indonesier in künst- 


.lerischer Hinsicht die Europáer in mancher 


Beziehung weit übertreffen. Unsere Bewunde- 
rung für diese Kunsterzeugnisse steigt noch, 
wenn wir aus der Einleitung erfahren, unter 
welchen ungünstigen Bedingungen dieselben 
verfertigt werden. 

In der ersten Hälfte (bis S. 28) werden die 
Kunstäußerungen der Dajak ziemlich aus- 
führlich erläutert und auf 15 Tafeln abgebildet. 
Daß also die Hälfte dieser Abhandlung der Insel 
Borneo gewidmet ist, wundert uns nicht, weil 
einerseits die Kunst der Dajak schon seit der 
Erscheinung von Hein’s „Bildende Künste der 
Dajak‘‘ bekannt ist und andererseits der Ver- 
fasser, der selbst mehrere Jahre unter den 
Bahaustämmen von Zentral-Borneo wohnte, 
auf diesem Gebiet die erste Autorität ist. Sehr 
wertvoll ist in diesem Abschnitt die Beschrei- 
bung des :hkat-Verfahrens unter den Kantuk- 
stimmen am mittleren Kapuas, von Th. Vol- 
mering, Zivilbeamter am Oberkapuas (S. 22 
bis 24). 

Von den Batak werden die Kupfergießerei, 
die Weberei und die Flechtarbeit, von den Ba- 
liern nur die Weberei, von den Buginesen und 
Makassaren die Tópferarbeit und von den Mo- 
lukkenbewohnern die Flechterei und die Papier- 
schnitzereien behandelt. Auch in diesem letzten 
Teil sind einzelne sehr interessante Mitteilun- 
gen, u. a. die Beantwortung der Fragen über 
die Kupfergießerei der Batak von Missionar 
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P. Pohlig (S. 29—33) und was der Missionar 
J. Fortgens von dem Mattenflechten auf Halma- 
hera erzählt (S. 47— 52). 

Ziemlich auffallend ist hier das Fehlen der 
Javaner, sowie der Bewohner der óstlichen so- 
genannten Kleinen Sundainseln; die letzteren 
sind durch ihre schönen :kati-Gewebe und ihre 
feinen Schnitzarbeiten (zumal die Timoresen) 
berühmt. Von den Javanern hátte die Batik- 
kunst und das Schmieden von Krissen erwühnt 
werden kónnen. Freilich war dies nicht nótig, 
um zu der Schlußfolgerung zu kommen, die der 
Verfasser auf S. 54 ausspricht; „daß die ma- 
laiischen Völker des Indischen Archipels in 
ihrer Industrie den Beweis liefern, in bezug 
auf die Anlage ihres Vorstellungsvermögens 
und in der eigentümlichen Entwicklung 
desselben mit den Europäern wetteifern zu 
können.” 

Wenn dies schon von den weniger zivi- 
lisierten Völkern, wie Batak und Dajak, gilt, 
so ist dies natürlich noch viel mehr der 
Fall bei den gebildeten Javanern, die so lange 
dem hinduischen Einfluß unterworfen ge- 
wesen sind. 

Im ganzen ist diese Abhandlung von Nieu- 
wenhuis sehr lesenswert. Die schönen 
Tafeln, die größtenteils Gegenstände aus dem 
Ethnographischen Reichsmuseum in Leiden 
darstellen, geben ein sehr gutes Bild von der 
hohen Stufe, welche die indonesische Kunst 
erreicht hat. 


J. E. JASPER en MAS PIRNGADIE. De 
inlandsche kunstnyverheid in  Neder- 
landsch Indie. I. Het Vlechtwerk. 's-Gra- 
venhage, 1912. II. De Weefkunst. 's-Gra- 
venhage, 1912. 


Die wichtigste Arbeit auf dem Gebiet der 
indonesischen Kunstindustrie bilden zweifellos 
die beiden obengenannten Monographien aus 
der Feder des Kunstgewerbebeamten J.E. 
Jasper, der von dem sehr entwickelten, kunst- 
fertigen Javaner Mas Pirngadie, zumal bei 
den 349 Textfiguren und den 82 gróDtenteils 
in Farbendruck ausgeführten Tafeln von 
Flechtmustern, geholfen wurde. Der Wert 
dieser Monographien liegt, außer in den Text- 
figuren und Tafeln, zumal in der Genauigkeit, 
mit der das Procédé mit Beifügung aller ein- 
heimischen Namen beschrieben wird. Zumal 
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als Nachschlagewerk, als Lexikon der Flecht- 
kunst wird es von vielen, besonders von Direk- 
toren und Konservatoren ethnographischer 
Museen zu Rate gezogen werden. Von großem 
Nutzen hierbei ist das alphabetische Register 
der einheimischen Namen. Nach der Einleitung, 
wo die Namen für ,,Flechten'' in verschiedenen 
indonesischen Sprachen erwähnt werden (S. 
1—5), folgen zwei Kapitel über Flechtmateria- 
lien und Flechtmethoden (S. 6—63) und ein 
Kapitel über Fürbungs- und Fixierungsmittel 
(S. 64—79). In den fünf folgenden Kapiteln 
wird alles was geflochten werden kann, sehr 
ausführlich behandelt: Hüte (S. 80—95), Mat- 


tengeflechte (S. 96—125), Schachtelarbeit, 
Dosen usw. (S.126—179), Säcke, Köcher, 
Körbe, Spielzeug, Hänger, Fliegendeckel, 


Bände und Schilde (S. 180—206), sowie Fisch- 
und Jagdgerätgeflechte (S. 207—211). Sehr 
wichtig ist auch das letzte Kapitel (S. 212—240) 
über die Flechtmuster. 


Obiges wird genügen um zu zeigen, mit welch 
groBer Gründlichkeit alles was sich auf die 
Flechtkunst bezieht hier zusammengetragen 
ist Was wir an dieser Monographie auszu- 
setzen haben, betrifft nur ganz untergeordnete 
Sachen, z. B. die Undeutlichkeit der Text- 
figur 262, wo das Flechtmuster dieses Sirih- 
kórbchens aus Ost-Lombok kaum zu erken- 
nen ist, die falsche Schreibweise des Flecht- 
musters blarak sengklek (S.216, ebenso im 
Register) statt blarak sèngklèh usw. Es 
braucht aber kaum gesagt zu werden, daß dies 
den Wert der prachtvollen Arbeit nicht ver- 
ringert. 

Nicht weniger wichtig ist die zweite Mono- 
graphie, in der das Weben behandelt wird. 
Dieses Buch enthält 375 Quartoseiten mit 325 
Textfiguren und 45 prachtvollen Farben- 
tafeln, die im allgemeinen jene des ersten 
Bandes noch übertreffen. Um einen Begriff 
von dem reichen Inhalt dieser vorzüglichen 
Arbeit zu geben, folgt hier ein kurzes In- 
haltsverzeichnis: Kapitel I (S. 1—10) ent- 
hält einzelne allgemeine Bemerkungen. Im 
zweiten Kapitel (S. 11—26) wird das Webe- 
material (Baumwolle, Seide, Gold- oder Silber- 
draht und Palmblätter) besprochen. Die fol- 
genden Kapitel haben zum Gegenstand: die 
Zubereitung der Fáden von Baumwolle, Seide, 
agél und Faserstoffen (S. 27—60), das Färben 
dieser Füden (S. 61—82), die Kette (S. 83 bis 
108), den EinschuB (S. 109— 114), die Web- 


33* 





492 


stühle und das Weben (S. 115—160), das Ab- 
binden oder :kat (S. 161—186), das Weben von 
Bändern usw. (S. 187—206), die Gewebe und 
ihre Muster (S. 207—300) und die verwandten 
Techniken einheimischer Webekunst, wie Bro- 
dieren, Spitzenklóppeln, Sticken, Glasperlen- 
arbeiten usw. (S. 301—317). Sehr wertvoll 
sind auch die Beilagen, wo auf 15 Seiten die ein- 
heimischen Namen der Unterteile des Web- 
stuhles in 14 indonesischen Sprachen mitgeteilt 
werden, zumal da diese Sprachen zu den we- 
niger bekannten des östlichen Teiles von Indo- 
nesien (östlich von Borneo und Java) gehören. 


Von Fehlern erwühnen wir nur, daB (S. 160) 
nicht nur ,,de sabel'', sondern auch ,,de spoel'' 
balida genannt werden, während natürlich nur 
das erstere richtig ist. Dies ist nur eine Klei- 
nigkeit, ein lapsus calami. Von mehr Gewicht 
scheint uns der Umstand, daß die Farben der 
ikat's im allgemeinen zu hell und in Wirklich- 
keit mehr verschwommen sind. Nichtsdesto- 
weniger sind diese beiden Arbeiten von Jasper 
neben der großen Monographie über die Batik- 
kunst von Rouffaer als die bedeutendsten auf 
diesem Gebiet zu betrachten. 


RAPPORTEN VAN DE COMMISSIE IN 
NEDERLANDSCH-INDIÉ VOOR OUD- 
HEIDKUNDIG ONDERZOEK OP JAVA 
EN MADOERA. 1912. UITGEGEVEN 
DOOR HET BATAVIAASCH GENOOT- 
SCHAP VAN KUNSTEN EN WETEN- 
SCHAPPEN. BATAVIA —'S GRAVEN- 
HAGE. 1913. 


Bis jetzt erschienen diese ,,Oudheidkundige 
Rapporten‘ dreimonatlich. Sie sind von sehr 
hohem wissenschaftlichen und kunsthistori- 
schen Interesse. Um dies zu beweisen, werden 
wir hier Einiges aus dem überaus reichen 
Inhalt hervorheben. 


In der Einleitung erwähnt Dr. N. J. Krom, 
der Präsident der Archäologischen Kommission 
einige hier zuerst abgebildete Tempelruinen, 
die zum alten Madjapahit gehörende Pforte 
Badjang-ratu (Tafel 5), Tjandi Bangkal in 
Modjokerto (Tafel 4), und Tjandi Rimbi in 
Djombang (Tafel 7). Aus dem letztgenannten 
Tempel sollen zwei interessante Figuren im 
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Museum in Batavia stammen!, was durch die 
Auffindung einer Civa-Guru-Statue bei diesem 
Tempel bestätigt wird. Auch Tjandi Kasiman- 
tengah und die Tempelgruppe von Djedong in 
Modjokerto sind photographiert und resp. auf 
Tafel 6, 11, 12, ı, 2 und 3 abgebildet. Die 
Resultate der Ausgrabungen auf dem Dieng- 
Plateau werden später in einer Monographie 
festgelegt werden. 

Der epigraphische Nachlaß von weiland 
Dr. J. L. A. Brandes wurde von Dr. Krom in 
den Verhand. Batav. Genootsch. LX (1913) in 
zwei Teilen herausgegeben. Von besonderem 
Interesse für die Geschichte von Java und 
Sumatra war die Entdeckung einer am Ober- 
Batanghari-Fluß nahe Sungai Lansat gefunde- 
nen altjavanischen Inskription von Cäka 1208, 
in der König Kr/anagara und die Landschaft 
Dharmmäcraya erwähnt werden. 

In diesem Rapport sind einzelne Gegenstände 
aus dem Museum in Batavia abgebildet, u. a. 
ein Garuda aus Petung-ombo (Tafel 8), zwei 
Speierbilder aus Modjokerto (Tafel 9) und zwei 
Köpfe, u. a. ein merkwürdiger Buddhakopf 
aus Rawapulu (Tafel 10). Die schöne und über- 
sichtliche Sammlung mitteljavanischer Kunst 
im Museum in Jogyakarta ist nach dem Ge- 
meindemuseum in Magelang übergebracht. Der 
Regent von Modjokerto hat der Regierung seine 
höchst interessante Sammlung von 250 Alter- 
tümern angeboten. 

Äußerst wertvoll ist die erste Abhandlung 
(S. 1—83) von Dr. N. J. Krom ‚De Buddhis- 
tische bronzen in het Museum te Batavia”. 
Diese Bronzefiguren waren zwar größtenteils 
schon 1887 im vorzüglichen Kataloge von 
W. P. Groeneveldt beschrieben, aber damals 
war die buddhistische Ikonographie noch fast 
gar nicht bekannt. Jetzt sind die bataviaschen 
buddhistischen Bronzen alle so genau wie mög- 
lich bestimmt, in derselben Weise wie die Bron- 
zen im Ethnographischen Reichsmuseum in 
dem vom Referenten verfaßten Katalog der 
javanischen Altertümer im Ethnographischen 
Reichsmuseum?, S. 77— 108. Eine Anzahl der 
bataviaschen buddhistischen Bronzen sind hier 
auf Tafel 13— 19 abgebildet. 


1 Krom, De beelden van Tjandi Rimbi (Tydschr. 
Ind. T. L. Vk. LIV (1912), S. 470 sqq. 

? Dieser Katalog erschien 1909 und bildet 
Band V des Kataloges des Ethnographischen 
Reichsmuseums in Leiden. 
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T. van Erp gibt (S. 84—89) einzelne Be- 
merkungen architektonischer Art betreffs Tjandi 
Sela Griya. Die hierbei abgebildeten Stein- 
figuren (Tafel 21 und 22) sind schon von 
Knebel in den Rapporten Oudheidkundige Com- 
missie 1911 (S. 196—198) beschrieben. Dieser 
sehr einfache Tjandi ist architektonisch inter- 
essant, weil er den Typus des unvollendeten 
Hindutempels zeigt. Die Dekoration sollte 
später von dem Bildhauer angebracht werden. 
Dieser Tempel ist auf Tafel 20 und 24 abgebil- 
det. Tafel 23 zeigt einzelne eigentümliche 
Steine in Gestalt eines kénong (Gamelan-In- 
strument) und ein interessantes Fragment, auf 
deren Oberflüche sich scheinbar ein Radmotiv 
befindet. 

E. F. Jochim gibt (S. go—102) eine neue 
genaue Beschreibung der Steinfiguren in 
Jogyakarta, die jetzt größtenteils nach Mage- 
lang übergebracht sind. Diese Statuen waren 
zwar schon 1900 von Dr. J. Groneman und 
1902 von /. Knebel beschrieben und auch teil- 
weise abgebildet (Rapporten Oudheidkundige 
Commissie 1902, Tafel 14—22 und 1910, 
Tafel 151, 155—157), diese neue Beschrei- 
bung ergünzt in mancher Hinsicht, zumal 
betreffs der Provenienzangaben, aber auch 
sonst die beiden älteren. 

E. A. Sell beschreibt (S. 103—122) die 
138 Statuen und anderen Gegenstände aus Stein, 
die bei dem pasanggrahan auf dem Dieng-Pla- 
teau zusammengebracht sind, sowie (S. 122 
bis 208) alle Hindu-Altertümer in den Resi- 
denzen Banjumas und Pekalongan, nicht nur 
die Gegenstünde, die sich jetzt noch dort be- 
finden, sondern auch diejenigen, die nach 
Batavia und Leiden übergebracht und in den 
Katalogen des Bataviaasch Genootschap von 
Groeneveldt und des Ethnographischen Reichs- 
museums in Leiden vom Referenten beschrieben 
sind. So erhält man eine vollständige Übersicht 
über alle Altertümer dieser beiden Residenzen. 

Die 24 den Text begleitenden Tafeln erhóhen 
den Wert dieser ausgezeichneten Publikation, 
die der Archäologischen Kommission und deren 
tüchtigem Prüsidenten mit seinen Mitarbeitern 
zu großer Ehre gereicht. 

H. H. Juynboll (Leiden). 


CHINESE CLAY FIGURES. PART I. 
Prolegomena on the History of Defensive 
Armor by Berthold Laufer. Vol. XIII, 
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Nr. 2 (Anthropological Series) der Ver- 
öffentlichungen des Field Museum of 
Natural History inChicago. Chicago 1914. 
8°. $.73—306, mit 64 Tafeln (IX—LXXII) 
und 55 Bildern im Text. 


Wie aus den Bemerkungen im Eingang zu 
ersehen ist, will das Buch als erster Teil eines 
Werkes über chinesische Lehmfiguren an- 
gesehen werden, die ehemals als Grabbei- 
gaben verwendet wurden, vom Verfasser in 
den Provinzen Schen-si und Ho-nan erworben 
worden sind und sich jetzt im Field-Museum 
zu Chicago befinden. Zahlreiche dieser Ge- 
bilde stellen gepanzerte Kämpfer und Pferde 
dar, und dieser Umstand hat den Verfasser zu 
kulturgeschichtlichen Untersuchungen über 
Schutzwaffen, namentlich Harnische, in China, 
ihre Geschichte und ihre verschiedenen Arten 
veranlaßt, deren Ergebnis der vorliegende 
Band ist. Die Neuheit des noch nie im Zu- 
sammenhange bearbeiteten Gebietes hat zur 
Erörterung zahlreicher. Nebenfragen Gelegen- 
heit gegeben und so eine gewisse Weitschich- 
tigkeit der Darlegung verursacht. Gleich der 
ganze erste von den sieben Abschnitten, in 
die das Buch geteilt ist, und zwar der längste 
von allen (er zählt ror Seiten), behandelt eine 
solche Nebenfrage, indem er die Geschichte 
des Nashorns in China untersucht, weil aus 
seiner Haut die ältesten nachweisbaren Har- 
nische hergestellt waren. Erst die anderen 
Abschnitte beschäftigen sich dann mit der 
Geschichte, d. h. mit der Art, der Herstellung 
und der Herkunft des Panzers in den verschie- 
denen Zeiträumen von der Tschou-Dynastie 
an bis zur T’ang-Dynastie; der letzte davon 
ist der besonderen Frage des Pferdepanzers 
gewidmet. Mit Staunen nur kann man das 
riesige Material betrachten, das Laufer hier 
wohl in jahrelanger Arbeit aus chinesischen, 
indischen, mittel- und westasiatischen, sowie 
abendländischen, zum Teil ganz entlegenen 
Quellen mit der ihm eigenen Gründlichkeit 
zusammengetragen hat, um dann seine 
Schlüsse daraus zu ziehen, Zusammenhänge 
aufzudecken, Vermutungen bei vielfach noch 
dunklen Einzelfragen auszusprechen oder Hin- 
weise für andere Forschungsgebiete zu geben. 

Bei der Geschichte des Nashorns handelt es 
sich zunächst um die Klarstellung einer von 
den Sinologen schon mehrfach erörterten 
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Frage, nämlich die Bedeutung der beiden 
Tiernamen ssé D und si M, die schon im 
Tschou-li erwähnt werden, und deren Träger, 
wie bemerkt, im Altertum das Leder für die 
Panzer lieferten. Die Frage ist verschieden 
beantwortet worden, indessen bringen Dr. Lau- 
fers Darlegungen, wie mir scheint, jetzt den 
unwiderleglichen Beweis, daß unter dem ss? 
das einhornige und unter dem sz das doppel- 
hornige Nashorn zu verstehen ist, oder nach 
den Benennungen, die Laufer vorschlägt, 
Rhinoceros unicornis var. sinensis und Rh. 
bicornis var. sinensis. Alles, was die chi- 
nesische Literatur in Wort und Bild später 
über das Tier zusammengefabelt hat, so daß 
der höchst einfache Tatbestand vollkommen 
verdunkelt worden ist, hat seinen Ursprung 
in der anschauungslosen Bücherweisheit der 
Literaten, die nie ein Nashorn gesehen hatten 
und lediglich auf Grund mißverstandener Be- 
schreibungen das groteske Mondkalb ,,Ein- 
horn“ oder „Wildkuh‘“ u. a. schufen, das den 
europäischen Gelehrten soviel Kopfzerbrechen 
verursacht hat!) Die Art, wie Laufer hier, 
unter Heranziehung noch anderer Beispiele, 
die psychologischen Vorgünge schildert, die 
in der chinesischen Bilderdarstellung wirk- 
sam gewesen sind, und die Mißverständnisse 
aufdeckt, die dem Zeichner den Pinsel ge- 
führt haben, ist ungemein lehrreich für die 
richtige Beurteilung der ganzen naturwissen- 
schaftlichen Literatur der Chinesen. Diese 





1) In einer Besprechung des Lauferschen 
Buches, die Lionel Giles im „London and China 
Telegraph“ vom 1. Februar 1915 (Supplement 
S. 3) veröffentlicht, und die nur eine lehrhafte 
Bemängelung des ersten Abschnittes darstellt, 
dem Ganzen aber in keiner Weise gerecht wird, 
tritt der Verfasser wieder für das ,,bovine animal“ 
ein, das auch Herbert A. Giles Wörterbuch in 
dem ssé und si der Chinesen sieht. Abgesehen da- 
von, daß man nicht weiß, was man sich unter dem 
geheimnisvollen ,,bovine animal‘ für ein Gebilde 
vorstellen soll, hat Laufer auch H. A. Giles’ Be- 
gründung seiner Auffassung so schlagend wider- 
legt, daß man begierig wird, das neue Material 
kennenzulernen, das Lionel Giles seiner Ankün- 
digung im „London and China Telegraph" vom 
15. März 1915 (S. 224) zufolge demnächst im 
Zusammenhange veröffentlichen will. — Ich 
selbst habe vor Jahren in meiner Beschreibung 
des Jehol-Gebietes (S. 88) bei der Erörterung der 
Namen ye niu P ^F (, Wildkuh'') und kio tuan ffs 
(,,Einhorn'') ebenfalls das Nashorn als das nächst- 
liegende und natürlichste darin gesehen. 
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Erörterungen gehören mit zu dem Besten 
und Wichtigsten des ganzen Buches. Laufer 
weist auch auf die interessante Tatsache hin, 
daB das Nashorn, das nach K. A. Zittel ur- 
sprünglich über ganz Nord- und Mittelasien, 
einschließlich Chinas, sowie über ganz Nord- 
und Mitteleuropa verbreitet war, noch zur 
T'ang-Zeit, also im 9. Jahrhundert, in Mittel- 
und Südchina scharenweise vorkam und im 
Südwesten, namentlich in Ssé-tsch'uan und 
Kuei-tschou mindestens bis zum 13. Jahrhun- 
dert nachweisbar ist. 


Die Untersuchungen über Entwicklung von 
Harnisch, Helm und Schild in den folgenden 
Abschnitten sind nicht minder reich an neuen 
Tatsachen und Gedanken. Das Altertum, 
d. h. die Zeit bis zur Ts'in-Dynastie (3. Jahrh. 
v. Chr.), kannte nur den Lederharnisch, der 
aus Nashornhaut angefertigt wurde, und zwar 
zwei Arten, das kia # und das kie J}. In dem 
ersteren sieht Laufer eine Art glattes Leder- 
koller, in dem anderen einen ledernen Schup- 
penharnisch. Vielleicht hat er recht damit, 
aber beweisen läßt es sich nicht. Die chi- 
nesische Erklürung macht keinen Unterschied 
zwischen beiden Ausdrücken, die Schriftzei- 
chen selbst geben leider keinen Fingerzeig, und 
erhalten sind uns keine Lederharnische. Wenn 
Laufer meint, kie bedeute die Schuppen und 
Schalen von Tieren, so bringt uns das um 
nichts weiter, denn wir finden die Ausdrücke 
kie tsch‘ung Eë und kia tsch‘ung unterschieds- 
los für Schuppen- und Schaltiere gebraucht; 
übrigens bringt auch Laufer selbst (S. 195 
Anm. 5) beide Worte mit dem tibetischen 
k‘rab ,,Fischschuppe‘ und ,,Panzer' in Ver- 
bindung. Erst unter der späteren Han-Dy- 
nastie (25—220 n. Chr.) erscheint nachweis- 
lich der Metallpanzer, k‘ai $8, eine Bezeich- 
nung, die folgerichtig mit dem Radikal ,,Me- 
tall“ verbunden ist. Über die Harnische der 
Ts‘in- und früheren Han-Zeit ist uns Ge- 
naueres nicht bekannt, vielleicht entstanden 
aber schon damals die Kupferplättchen, die 
zur Verstärkung auf das Lederkoller auf- 
genäht wurden. In der späteren Han-Zeit 
wurde das Kupfer allmählich vom Eisen ver- 
drängt, so daß wir schließlich den eisernen 
Schuppen- und den eisernen Stäbchenpanzer 
finden; den letzteren, dem er einen besonderen 
Abschnitt widmet, sieht Laufer als spätere 
Stufe der Entwicklung an, zumal in seiner 
endgültigen Form ohne die lederne Unter- 
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lage. Wenn er diese bedeutungsvolle Um- 
wandlung mit großen Veränderungen in Ver- 
bindung bringt, die durch westliche, d. h. 
iranische Einflüsse in der gesamten Kriegs- 
taktik und somit auch in der Kriegsaus- 
rüstung hervorgerufen worden sein sollen, 
so wird sich dagegen an sich nicht viel ein- 
wenden lassen. Nur scheint mir der Weg, 
den diese Einflüsse genommen, noch keines- 
wegs klar. Vor allem ist es nicht notwendig, 
die Umwandlungen erst in die Han-Zeit zu 
verlegen, es ist mindestens ebenso wahr- 
scheinlich, daß schon die Ts'in-Dynastie die 
vermittelnde Trägerin fremder Beziehungen 
war, denn wenn uns auch die Herkunft des 
vom Westen vordringenden Herrscherge- 
schlechts noch dunkel ist, so ist doch so viel 
sicher, daß es einer nicht-chinesischen Rasse 
angehörte und zahlreiche neue Kulturelemente 
nach China brachte, von denen viele erst in 
der orthodoxen Geschichtsdarstellung der Han- 
Zeit in die Erscheinung treten. Die Angabe 
des Schi-ki, daB „der Fürst Wu-ling von 
Tschao (im heutigen Tschi-li und Schan-si, 
um 300 v. Chr.) Sitten und Kleidung der 
Hu einführte'' (s. Beiträge zur Kenntnis der 
Türk-Völker usw. S. 11), ist sehr vielsagend 
in dieser Beziehung. Mag dem sein wie ihm 
wolle, die Zurückführung des Metallpanzers 
und Helms auf persische Vorbilder, die den 
Chinesen schon in vorchristlicher Zeit durch 
die Türk-Völker Mittelasiens bekannt wurden, 
läßt sich kaum von der Hand weisen. 


Aber iranisch-persischer Einfluß zeigt sich 
auch weiterhin in der chinesischen Rüstung. 
Von der T'ang-Zeit, und zwar der ersten 
Hälfte des 8. Jahrhunderts ab, finden wir in 
China auch den Kettenpanzer, so-tsé kai 
F4, ein persisches Erzeugnis, das über 
Samarkand nach dem fernen Osten gelangte. 
Er hat allerdings in größerem Maße an- 
scheinend keine Verwendung in China ge- 
funden, ja es ist zweifelhaft, ob er nach der 
T'ang-Zeit überhaupt noch hergestellt worden 
ist; den Mongolen des 13. und 14. Jahrhunderts 
war er indessen bekannt. Den dem Ketten- 
panzer verwandten Ringpanzer, lien huan kia 
ARM, behaupten die Chinesen von den ti- 
betischen Völkern der K'iang erhalten zu 
haben. Die Tibeter haben diese Erzeugnisse 
einer verfeinerten Schmiedekunst schwerlich 
selbst hergestellt, sondern sie vermutlich von 
Persien auf dem Wege über Ladakh bezogen, 
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auf dem auch andere Kulturelemente zu 
ihnen gewandert sind; darauf deutet jeden- 
falls die Übereinstimmung zwischen tibeti- 
schen und persischen Schwertern und Helmen. 
Persien ist ja offenbar überhaupt die Waffen- 
kammer für den größten Teil des alten Asiens 
gewesen, wie denn nach C. H. Beckers Fest- 
stellungen (Der Islam Bd. IV S. 310) auch 
Araber und Byzantiner die Vorbilder für ihre 
Schutzwaffen den Persern entlehnten und sie 
dann einerseits nach dem afrikanischen Sudan, 
anderseits nach Europa verbreiteten. 

Auf die Nebenfragen, die Laufer öfters in 
den Kreis seiner Untersuchungen zieht — 
natürlich nicht immer in der Weise wie die 
Nashornfrage —, kann hier nicht eingegangen 
werden, doch kann ich die sehr wichtigen 
und leider sehr berechtigten Warnungen nicht 
unerwähnt lassen, die er (S. 261 Anm. 3) an 
die Ethnographen richtet aus Anlaß der von 
Ratzel und von Hough, und zwar unabhüngig 
voneinander, auf Grund einer gewissen Über- 
einstimmung des Stübchenpanzers der In- 
dianer-Stämme im nordwestlichen Amerika mit 
dem der Japaner behaupteten Verbindungen 
zwischen beiden Volksgruppen. Es ist natür- 
lich nicht schwer, zu zeigen, daß eine solche 
Hypothese vor dem Lichte der geschichtlichen 
Tatsachen nicht standhält. Mit Recht sieht 
Laufer hierin ein Schulbeispiel dafür, wie ge- 
fährlich es ist, geschichtliche Zusammen- 
fügungen nach lediglich völker- und volks- 
kundlichen Erscheinungen vorzunehmen. Es 
geschieht keineswegs selten, daß die Ethno- 
graphie und Ethnologie, von der Anthropolo- 
gie ganz zu schweigen, in die Irre gehen, weil 
sie sich um die geschichtlichen Tatsachen 
nicht kümmern. 

Zu der Angabe auf S. 315 Anm. ı, daß Steig- 
bügel bereits zur T'ang-Zeit in China üblich 
waren, möchte ich ergänzend hinzufügen, daß 
im Jahre 1913 im Museum Cernuschi in Paris 
eine buddhistische Stele aus China vom Jahre 
554 ausgestellt war, auf der vier gesattelte 
Pferde mit Steigbügeln zu sehen waren. Cha- 
vannes hält es sogar für nicht unmöglich, daß 
der Steigbügel schon zur Zeit der Han- 
Dynastie bekannt war. (S. T'oung Pao Bd. XIV, 
S. 275.) 

Man wird aus dem Gesagten’ersehen, daß 
dieses neue Werk unseres unermüdlichen 
Landsmannes in Chicago wieder eine über- 
reiche Fundgrube kulturgeschichtlichen Wis- 
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sens ist. Das einzige, was ich an dem Buche 
beklage, ist, daß es englisch geschrieben und 
in Amerika veröffentlicht ist. 

O. Franke (Hamburg). 


MÉMOIRES CONCERNANT  L'ASIE 
ORIENTALE (Inde, Asie Centrale, Ex- 
tréme-Orient). Tome Premier. Leroux, 
Paris 1913. 


Dies ist der erste Band einer vornehmen 
illustrierten orientalischen Zeitschrift, wie sie 
die Franzosen bis jetzt nicht hatten. Das Bul- 
letin de l'Ecole Française d'Extréme-Orient 
brachte wohl auch Illustrationen, aber doch 
in bescheidenerem Maßstabe. Die neue Zeit- 
schrift ist in GroBfolio und wird veróffentlicht 
von der Académie des Inscriptions et Belles- 
Lettres in Paris. Die Namen der Herausgeber 
Sénart, Barth, Chavannes und Cordier bürgen 
für die Güte des Inhalts. Von der ,,Ostasia- 
tischen Zeitschrift" unterscheidet sich diese 
neue Publikation dadurch, daß sie die ost- 
asiatische Archáologie und Kunst mehr vom 
philologischen Standpunkt behandelt, wáhrend 
die Ostasiatische Zeitschrift mehr Gewicht auf 
das Ásthetische und Kunsthistorische legt!. 

Im ersten Artikel behandelt Cordier auf 
Grund von íranzósischem Aktenmaterial die 
Geschichte der sechzehn Kupferstiche, welche 
der Kaiser Kien-lung im 18. Jahrhundert durch 
französische Künstler in Paris anfertigen ließ. 
Sie stellen die Kriegszüge des großen Mandschu- 
Herrschers gegen die Eleuthen im Jahre 1759 
dar, wozu vier jesuitische Hofmaler, die Brüder 
Castiglione, Attiret und Sickelpart die Vorlagen 
angefertigt hatten. Zwei derselben werden am 
Schluß in doppelter Ausführung reproduziert. 

Es folgt Chavannes mit einem Aufsatz, be- 
titelt: „Unterweisung eines zukünftigen Kai- 
sers von China aus dem Jahre 1193.“ Es han- 
delt sich um die Wiedergabe und teilweise 
Übersetzung von vier Inschriftentafeln aus 
einem Tempel in Sutschou. Sie enthalten eine 








1 Die Herausgeber der O. Z. sind in der Tat 
der Ansicht, daB Philologie nur als Hilfswissen- 
schaft der Kunstforschung angesehen werden kann, 
móchten aber bei dieser Gelegenheit wieder darauf 
hinweisen, daB in der O., Z. auch alle Hilfswissen- 
schaften der Kunstforschung zu Worte kommen 
sollen und ja wiederholt zu Worte gekommen sind. 
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Himmelskarte, eine Karte von China, eine Syn- 
opsis der Geschichte Chinas und einen Plan 
von Sutschou. Durch diese Aufzeichnungen 
wollte der Mentor des Kaisers Ning Tsung der 
südlichen Sung-Dynastie, 1195—1225 n. Chr., 
diesen auf seinen Beruf vorbereiten. Die In- 
schriften bieten nicht viel historisch Neues. 
Chavannes hebt hervor, daß die Himmelskarte 
vielleicht die älteste ihrer Art ist, die wir bis 
jetzt kennen. Auch die geographische Karte 
ist nicht viel jünger als die früher vom Verf. 
behandelten aus dem Jahre 1137. 

Den meisten Raum nehmen die kritischen 
Bemerkungen Pelliots zu dem illustrierten 
Werke Kéng tschi tu (Ackerbau und Seiden- 
gewinnung in China) ein, welches O. Franke 
vor kurzem herausgegeben hat. Es ist eine 
bibliographische Studie, welche nur ein ge- 
schulter Sinologe mit gespannter Aufmerksam- 
keit zu lesen vermag, und auch ein solcher 
dürfte sich nur dann hineinvertiefen, wenn er 
ein besonderes Interesse gerade an diesem 
Werke nimmt. Pelliot zeigt wieder seine stu- 
pende Gelehrsamkeit. Um seine phänomenale 
Kenntnis der chinesischen Literatur kónnte 
ihn jeder chinesische Gelehrte beneiden. Bei 
einer sonst unbekannten Persönlichkeit weiß 
er meist die wichtigsten Daten seines Lebens 
anzugeben und selbst Mitteilungen über seine 
Verwandten zu machen und das Schicksal 
irgendeines obskuren Buches quellenmäßig 
nachzuweisen. Allein man muß sich bisweilen 
fragen, ob Pelliot sein großes Wissen nicht auf 
unwichtiges Detail verschwendet und sich die 
„Wissenschaft des Nichtwissenswerten‘ zur 
Aufgabe macht. Das Interessanteste der Pel- 
liotschen Studie sind 50 Tafeln einer bis jetzt 
unbekannten Ausgabe des Kéng tschi tu aus 
dem Jahre 1769 nach einer Steininschrift bzw. 
einem Basrelief, daher Weiß auf schwarzem 
Grunde, während die Abbildungen in Frankes 
Buche Schwarz auf Weiß sind. Die Zeich- 
nungen weichen ganz und gar von den beiden 
Ausgaben bei Franke ab und sind zu ihrer 
Beurteilung von groBer Bedeutung. 

Zum Schluß kommt noch ein Indianist 
A. Foucher zu Wort, welcher über indische 
Darstellungen der Glücksgóttin schreibt, unter 
Bezugnahme auf eine auch in Heliogravüre 
wiedergegebene Statuette des Victoria- und 
Albert-Museums in London. 

A. Forke (Berkeley). 
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LES ARTS ET METIERS DE L’ANCIEN 
JAPON par STEWART DICK. — Revu 
et adapté de l'anglais et précédé d'une 
préface par RAPHAEL PETRUCCI. 
Vromant & Co., Bruxelles-Paris. 1914. 


Das englische Original erschien 1904. Zehn 
Jahre Kunstforschung, richtiger Material- 
beschaffung bedeuten für die Kenntnis ost- 
asiatischer Kunst einen gewaltigen Fortschritt. 
Daß Petrucci sich trotzdem die Mühe der 
Übertragung des kleinen Werkes genommen 
hat, dürfte seinen Grund darin haben, daß es 
sich zu einem livre de vulgarisation‘‘ durch- 
aus eignet. Dick schildert die Kunst Japans 
anschaulich und überaus liebenswürdig; seine 
Beschreibung paßt vortrefflich zu der des japa- 
nischen Lebens, wie sie Hearn, Lowell und 
Loti geben. Wir sehen heute ein wenig tiefer 
und anders. So kommt Dick bei der künst- 
lerischen Erscheinung nicht über die Fest- 
stellung hinaus, seine entwicklungsgeschicht- 
lichen Darlegungen sind nicht mehr als eine 
Nennung berühmter Namen und eine Anhäu- 
fung von Anekdoten, die dem Sammler und 
Forscher wenig geben, für die oberfláchliche 
Einführung eines Laien aber recht wertvoll 
sind. 

Den Charakter des Originals hat der Über- 
setzer sehr geschont, obwohl er in der Einlei- 
tung betont, daß die geringe Berücksichtigung 
der frühen Zeiten die Kapitel über Malerei und 
Plastik schwer schädigt. Hätte man für die 
Malerei nicht eine eigene Arbeit wenigstens 
bis zu den Tosa, die sehr stiefmütterlich weg- 
kommen, voranstellen können? Für die 
älteste Zeit wäre allerdings die Schwierigkeit, 
Chinesisches von Japanischem zu sondern, be- 
sonders groß gewesen, so muß man z. B. die 
angeführten Fresken im Kondo des Horiuji 
doch wohl als ein chinesisches Denkmal der 
frühen Tang-Zeit auf japanischem Boden be- 
trachten. 

Den Unzulänglichkeiten des Kapitels über 
die Plastik hat der Übersetzer durch eine 
kurze Einfügung (S. 70) abzuhelfen gesucht. 
Es handelt sich um die früheste Plastik in 
Japan, um die buddhistischen Bildwerke der 
Suiko-Zeit. Petrucci läßt den Stil dieser buddhi- 
stischen Kunst den Weg von Indien über 
Zentralasien, Nordchina, Korea nach Japan 
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nehmen, bestreitet vielleicht mit Recht, daß er 
koreanisch sei und behauptet, er sei geblieben, 
wie er schon in Zentralasien gewesen sei, und 
von der Tang-Kunst in China sei er wesentlich 
verschieden! Natürlich, denn da die Tang- 
Zeit historisch (618) und als stilistischer Be- 
griff später beginnt als die Anfänge in Japan, 
so gibt die Suiko-Plastik ein Bild der Vor- 
Tang-Zeit (der der sog. 6 Dynastien), was man 
durch Übereinstimmung mit frühen Figuren 
aus Long men beweisen kann. Und was Zen- 
tralasien anbelangt, so haben wir dort pla- 
stische Denkmäler fast nur für die Tang-Zeit! 
Als Denkmal der Suiko-Zeit nennt Dick eine 
Kwannon des Shotoku Taishi im Horiuji; 
gemeint dürfte die des Chuguji-Tempels sein, 
die bereits dem Übergang zur nächsten 
Epoche angehört. Mit der Anfügung der 
Netzke ist der Übersetzer selbst nicht einver- 
standen. 

Sehr dürftig und unklar erscheint heute das 
Kapitel über Metallarbeiten, vor allem wegen 
der unzulänglichen Behandlung des Schwert- 
schmuckes; man muß die Schwierigkeit, die 
in der Knappheit des Raumes liegt, zugute 
halten. Bei den Lacken fehlen gleichfalls die 
frühesten und größten. 

Kleine Irrtümer zu berichtigen, würde zu 
weit führen. 

Den gründlichsten Eingriff hat Petrucci bei 
den Abbildungen gewagt; Dick bringt zu- 
meist Stücke der Londoner Museen, zum Teil 
schlimme Dinge, darunter eine Kolossalbronze 
aus dem South Kensington Museum, die mit 
dem alten Japan nichts zu tun hat. Man hat 
in der französischen Ausgabe die Zahl der 
Reproduktionen verdoppelt und viele aufge- 
nommen, die den Text erfreulich ergänzen 
und berichtigen. Manches erscheint zweifel- 
haft (z. B. die Plastiken auf Tafel 43 und ihre 
Datierung), und auch die letzten Reste aus 
England hätte man besser durch gesicherte 
Stücke aus Japan ersetzt. 

Das Buch als Ganzes erfüllt, wie schon be- 
tont, seinen Zweck vollauf. Darüber hinaus 
ist es ein interessantes Dokument für die Zeit 
um 1900, die den Osten zwar mit ungenügen- 
der Materialkenntnis zu verstehen suchte, aber 
bereits anfing, die Probleme nicht mehr allein 
auf Grund der dekorativen Tendenzen des 
europäischen Impressionismus zu erfassen. 

Alfred Salmony (Cöln). 


ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


(Nur die in das Stoffgebiet der O. Z. fallenden Aufsätze werden zitiert. Um eine möglichst vollstän- 
dige Übersicht über die Zeitschriftenliteratur zu ermöglichen, werden die Herren Autoren um Ein- 
sendung von Separatabzügen oder um Hinweise auf ihre Ostasien betreffenden Arbeiten gebeten.) 


DEUTSCHLAND uxp OSTERREICH. 


DEUTSCHE RUNDSCHAU (Februar). 


MARIE VON BUNSEN, Aus der Asiatischen 
Welt. Eine Wanderung in den Tempelber- 
gen Chinas. 

FRANKFURTER ZEITUNG (6. Februar 

I9I5). 

ALFRED SALMONY, Der schöpferische 

Geist Ostasiens. 

„Untersuchen wir, was deutsche Forschung 
und deutscher Geist im Osten anzog, so stellen 
wir fest, daß fast nichts von all den großen 
Gedanken und Schöpfungen geistiges Eigen- 
tum Japans ist; dessen unfreier, lediglich nach- 
schaffender Charakter liegt in Geschichte und 
Bau seiner Seele, seines geistigen und wirt- 
schaftlichen Lebens tief begründet.“ 


JAHRBUCH D. KGL. PREUSS. KUNST- 
SAMMLUNGEN (XXXVI, 1). 
WILHELM v. BODE, Bruno Pauls Plane 
zum Asiatischen Museum in Dahlem (5 Taf., 
3 Abb.). 

Vgl. Kl. Mitt. 

KUNST UND KUNSTHANDWERK 
(XVII, 10). 

J. A. LOEBER, Ursprung und Verbreitung 
der Batiktechnik (23 Abb.). 

MITTEILUNGEN DES SEMINARS F. 
ORIENT. SPRACHEN A. D. UNIVER- 
SITÁT BERLIN (XVII). 


Ostasiatische Studien. 

W. LIMPRICHT, Im Quellgebiet des Min- 
flusses. Prov. Fokién, China. (14 Abb.) 
M. W. DE VISSER, Fire and ignes fatui in 
China and Japan. 


ÓSTERREICHISCHE MONATSSCHRIFT 
FÜR DEN ORIENT (41. Jahrg., Nr. 
I—2.) 

ERNST GRUNFELD, Kurzer AbriB der Ge- 
schichte der Fremden in China. 


JOHN SAUTER, Volkskundliches aus In- 
dien. 


Z. D. M. G. (68. Band, 4. Heft). 


E. HULTZSCH, Die Digambaras von My- 
sore. 

CHRONIK DER REISEN usw.: Zentral- 
asien, Hinterindien. 


ENGLAND UND AMERIKA. 


ART IN AMERICA (Oct. 1914). 


GARRETT CHATFIELD PIER, Two Chi- 
nese paintings. (2 pl.) 


BURLINGTON MAGAZINE (Oct. 1914). 


HAMILTON BELL, The pottery of the 
T’angdynastie. (10 Abb.) 


THE JOURNAL OF INDIAN ART AND 
INDUSTRY (XVI, Oct. 1914). 


A. K. COOMARASWAMY, The Eight Nayi- 
kas. (8 pl.) 

DESGL., Painted Ceilings at Kelaniya Vihara, 
Ceylon (1 pl.). 

C. E. LUARD, A Collection of Brasses from 
Central India. (3 pl.) 


THE JOURNAL OF RACE DEVELOP- 
MENT (Vol. 5, No. 2). 
BERTHOLD LAUFER, Some fundamental 
Ideas of Chinese Culture. 
“But this theory of perfect seclusion and 


isolation of ancient Chinese culture can no 
longer be upheld." “We are ultimately led 


ZEITSCHRIFTENSCHAU. 


to the result that in an undefinable prehistoric - 


age a great universal and uniform culture- 
type must have existed in the northern or 
central hemisphere of the Old World, in 
strong contrast with the cultures of all pri- 
mitive tribes which we encounter in the rest 
of Asia, in Africa, and in America." ‘‘Thus 
the conviction is gaining ground, on the one 
hand, that Chinese culture, in its material 
and economic foundation has a common 
root with our own; and, on the other hand, 
that it independently marched along its own 
way and evolved its own ideas for numberless 
ages, untill at the time when the nation 
emerged from prehistoric life it had grown 
to full maturity." ‘We are all familiar with 
the fact that we are indebted to the inventive 
genius of the Chinese for the mariner's com- 
pass, gunpowder, fire-works, rag-paper, wall- 
paper, paper money, silk, porcelain, the gold- 
fish, tea and many other valuable cultivated 
plants." ‘They have also enriched the field 
of our popular games and entertainments by 
the addition of kite-flying, shuttle cock, 
playing-cards, dominoes, checkers, and that 
jolly theatrical performance the shadow- 


play." 
J. R. A. S. NORTH-CHINA (Vol. XLV, 


I914). 

RICHARD WILHELM, On the Sources of 
Chinese Taoism. 

JOHN C. FERGUSON, "Ink Remains" by 
An I-chou. | 

SAMUEL COULING, The Oracle Bones. 
ARTHUR STANLEY, Chinese Wood-Car- 
ving. 
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A. E. MOULE, A Table of the Emperors of 
the Juan Dynasty. 


MODERN REVIEW (Calcutta, Nov. 
1914). 


K. P. RAY, A Statue discovered at Gorakh- 
pur. 


DESGL. (Jan. 1915). 


O. C. GANGOLY, South Indian Portrait 

Sculpture. 

S. GUPTA, The Classic Art of Ajanta. 
MUSEUM OF FINE ARTS BULLETIN 

(Boston, Vol. XIII, No. 74). 

F. V. P., The Goloubew Collection of Persian 

and Indian Paintings (26 fig.). 

*In the Goloubew Collection all periods are 


represented from the twelfth century to the 
eighteenth.”’ 


DANEMARK. 


VOR TID (1 Aarg., Haefte 3). 


POUL TUXEN, Hvad laerer den ortodokse 
indiske Filosofi om Atomer? 


FRANKREICH. 


T’OUNG PAO (Oct. 1914). 
EDOUARD CHAVANNES, Une version chi- 
noise du conte bouddhique de Kalyanamkara 


et Pâpamkara. 
LOUIS LALOY, Hoaî-nân et la musique. 


BÜCHERSCHAU. 


(Alle Büchersendungen direkt oder durch Vermittlung des Verlages Oesterheld & Co., 
Berlin W 15 an Dr. William Cohn, Berlin-Halensee, Kurfürstendamm 97/98.) 


OSTASIEN. 


VERSCHIEDENES. 


PAUL CLAUDEL, Aus der Erkenntnis des 
Ostens. Übersetzt von Jakob Hegner. Im 
Inselverlag zu Leipzig. 8°. 45 S. Insel- 
bücherei Nr. 146. 

G. LOWES DICKINSON, An Essay on the 
Civilization of India, China, and Japan. 
1914. 12°. pp. 86. 


INDIEN, INDOCHINA, MALAISIEN. 


KUNST. 


ARCHAEOLOGICAL SURVEY OF INDIA. 
Annual Report 1911— 12. Part. I. Calcutta 
I914. 8°. 

A. K. COOMARASWAMY, Bronzes from 
Ceylon, chiefly in the Colombo Museum. 
Being Series A. Nr. ı. of the Memoirs of 
the Colombo Museum. Edited J. Pearson. 
1914. 4°. With 28 Plates. 

E. B. HAVELL, The Ancient and Mediaeval 
Architecture of India: A Study of Indo- 
Aryan Civilisation. Murray, London 1915. 
4°. pp. XXXV + 230. 83 pl, 93 illustr., 
a map. Pr. £1 s. 10. 


RELIGIONUNDPHILOSOPHIE. 


ARTHUR AVALON, Principles of Tantra. 
Part. 1. Being the Tantra Tattva of Shriyuk- 
ta Shiva Chandra Vidyarnava Bhattácháry- 
ya Mahodaya. Luzac & Co., London 1914. 
8°. LXXXII + 400 pp. Pr. Ios. 

E. OSBORN MARTIN, The Gods of India. 
A brief Description of their History, Cha- 
rakter & Worship. J. M. Dent & Sons, 
London & Toronto. E. P. Dutton, New York, 
1914. With 68 Illustrations and Map. 8°. 
XVIII + 330 pp. 

T. A. GOPINATHA RAO, Elements of Hindu 
Iconography. With 143 plates. 1914. 


MAX WALLESER, Prajña Päramitä, Die 
Vollkommenheit der Erkenntnis. Nach in- 
dischen, tibetischen und chinesischen Quel- 
len. Vandenhoeck & Ruprecht, Góttingen; 
J. C. Hinrichs, Leipzig 1914. 8°. 164 S. 
— Quellen der Religions-Geschichte. Gruppe 
8: Buddhatum. Preis 6,60 M. br., 7,80 M. geb. 


VERSCHIEDENES. 


STEN KONOW, Die indische Frage. Fried- 
richsen & Co., Hamburg 1914 Deutsche 
Vortráge Hamburgischer Professoren. Preis 
5o Pf. 

W. H. R. RIVERS, The History of Melane- 
sian Society. Cambridge 1914. 2 vols. 8°. 
PP. XII + 400; VI + 610. 7 maps, 25 pl., 
9 illustr. 

VIDYAPATHI, Banzuja or Bengali Songs 
of the Love of Radha and Krishna. Trans- 
lated into English. With Introduction and 
Notes by Dr. A. K. Coomaraswamy and 
Arun Sen. Privately printed, 1915. 8°. 
XII + 200 pp. 11 pl: 


CHINA, TURKESTAN, TIBET. 
KUNST. 


BERTHOLD LAUFER, Chinese Clay Fi- 
gures. Part I. Prolegomena on the History 
of Defensive Armor. Chicago 1914. 8°. 
314 pp. 64 Plates and 55 Text-figures. The 
Mrs. T. B. Blackstone Expedition. Field 
Museum of Natural History. Publication 
177. Anthropological Series. Vol. XIII, 
No. 2. 

SHOMAN RYUDO, Chinese Paintings. 
Tokyo 1915. 2°, 33 pl. Japan. Text. 


VERSCHIEDENES. 


LI UNG BING, Outlines of Chinese History. 
Edited by Prof. Jos. Whiteside. 1914. 8°. 
650 pp. I4 col maps and numerous il- 
lustrations. 





BÜCHERSCHAU. 


P. GROBER, Der südliche Tién-Schan. 
Leipzig 1914. 8°. ı2 Taf. u. 3 Karten. 
Geogr. Abhandh. 1. 

J. T. HEDLEY, Home Life in China. 1914. 
8°. 332 pp. With illustrations. 

Dr. VOSBERG-REKOW, Ein Deutsches 
China-Institut. Guttentag, Berlin 1914. 8°. 
41 S. 

E. W. WALLACE, The New Life in China. 
1914. 8°. XIV + 114 pp. 16 illustrations. 


JAPAN UND KOREA. 


KUNST. 


H. H. GORDON, A Guide to the Art of 
Stencilling, English and Japanese. 1914. 8°. 
JAPANISCHE KUNSTWERKE. Waffen, 


501 


Schwertzieraten, Lacke, Gewebe, Bilder, 
Holzschnitte der Sammlung Moslé. E. A. 
Seemann, Leipzig 1914. 2 Bünde. 2°. Mit 
204 z. Teil farb. Tafeln. In Mappe. 
KOBORI ENSHO, An Illustrated Catalogue 
of Japanese Works of Art. 2°. 47 pl. Jap. Text. 
KOSHIN, An Album of Figures, Flowers and 
Birds. 1915. 4°. 12 pl. 

G. CH. PIER, Temple Treasures of Japan. 
With illustrations and plates. New York 
1914. 12°. pp. XVIII, 334. 


LITERATUR. 


W. N. PORTER, The Miscellany of a 
Japanese Priest. Being a Translation of 
Tsure-Zure Gusa. 1914. 12°. pp. 256. Pr. 
2s. 6 d. 


KATALOGE. 


BÜCHER. 


G. L. VAN DEN BERG, v. h. Adriani, Lei- 
den, Rapenburg 87. Algemeene Maandelijk- 
sche Bibliographie. XX. 1. Januari 1915. 
DGL., Februari 1915. 

OTTO HARRASSOWITZ, Leipzig, Bericht 
über neue Erwerbungen. Nr. 16. Januar 
I915. Darunter III. Orientalische Publika- 
tionen. Nr. 3643— 3750. 

LUZAC's Oriental List and Book Review, 
London 46, Great Russel Street. Vol. XXV, 
7/8, 9/10, 11/12. July—December. 
EUGENE L. MORICE, London W. C., 9, 


Cecil Court, Charing Cross Road. Oriental 
Catalogue, No. 22. Spring 1915. Asia, 
Australasia. 870 Nummern. 


MUSEEN UND AUSSTELLUNGEN. 


R. L. HOBSON, E. S. MORSE, R. S. WIL- 
LIAMS, Chinese, Corean and Japanese Pot- 
teries. Descriptive Catalogue of Loan Ex- 
hibition of Selected Examples. With a 
report on Early Chinese Potteries, compiled 
from Original Sources by Rose Sickler-Wil- 
liams. 1914. 4°. XI + 129 pp. 27pl. 
MUSEUM OF FINE ARTS, Boston. Thirty- 
ninth Annual Report for the Year 1914. 


KLEINE MITTEILUNGEN. 


AUSSTELLUNGEN, MUSEEN UND KUNST- 
DENKMÄLER. 


Im Jahrbuch der königl. preußischen Kunst- 
sammlungen veröffentlicht Generaldirektor 
VON BODE Bruno Pauls Pläne zum ASIATI- 
SCHEN MUSEUM IN DAHLEM: Nach langen 
Überlegungen hat es sich als am zweckmäßig- 
sten ergeben, das alte Völkerkunde-Museum 
zu dezentralisieren. Zunächst soll die asiatische 
Abteilung verlegt werden. Für die ostasiatische 
Kunst sind zwei vorgeschobene Pavillons in 
Aussicht genommen. Im Erdgeschoß der nörd- 
lichen Gebäudegruppe sollen die Werke der 
indischen Kunst (vor allem die Skulpturen von 
Gändhära) und die Funde von Turkestan Auf- 
stellung finden. — 

Die OSTASIATISCHE ABTEILUNG DES 
BERLINER VÖLKERKUNDE - MUSEUM 
kaufte u. a. einige Chinesische Fayencen an, 
nämlich vier Dachverzierungen, Hsüan Tsang 
und seine drei fabelhaften Begleiter dar- 
stellend, und eine Gruppe (58 cm hoch), den 
Genius des langen Lebens mit einem Hirsch 
darstellend, dat. 1571 n. Chr. — 

Der JAHRESBERICHT 1914 DES MU- 
SEUM OF FINE ARTS, BOSTON, ist erschie- 
nen. Über die NEUERWERBUNGEN des 
Department of Chinese and Japanese Art 
werden u. a. folgende Angaben gemacht: ‘The 
Museum has been particularly fortunate this 
year in its acquisition of the Chinese paintings 
and bronzes purchased in China. Among the 
paintings are many splendid examples of the 
Sung landscape school, some of them by such 
masters as Fan K’uan, Ma Jüan, and Hsia 
Kuei, as well as an important scroll by Chen 
Jung, perhaps the most famous dragon painter 
of Sung times. The Ming period is notably 
represented by three exquisite specimens of 
the work of Ch'iu Jing, and there are also 
fine examples by some of the better known 
artists of the early Ch'ing Dynastie. The 
bronzes, five in number, are all of high 
quality and include a covered wine jar of 
the Chou Dynastie and a tripod vessel of the 


Ch'in Dynastie, both of which are objects of 
unusual merit and interest. I wish to take 
this opportunity of specifying the three rare 
and interesting Chinese stone reliefs of the 
Han Dynastie given by Dr. Ross, Mr. Lane, 
Mr. Cochrane, and Mr. White, as important 
additions to our collections." Weiter wird 
darauf hingewiesen, daß die Bigelow Collec- 
tion nunmehr beinahe vóllig katalogisiert ist 
und daß auch die Farbendrucke zugänglich 
sind. — 

In die SACHVERSTÄNDIGEN-KOMMIS- 
SION für die indisch-asiatischen Sammlungen 
bei den BERLINER MUSEEN ist an die Stelle 
des verstorbenen Prof. Ehrenreich Prof. Dr. 
MANN und in die für die ostasiatische Abtei- 
lung Prof. Dr. TAFEL getreten. — 

Die SAMMLUNG INDISCHER UND PER- 
SISCHER MALEREIEN aus dem Besitze von 
VICTOR GOLOUBEW, PARIS, wurde vom 
MUSEUM OF FINE ARTS IN BOSTON an- 
gekauft. — 

In der ETHNOGRAPHISCHEN ABTEI- 
LUNG DES REICHSMUSEUMS ZU STOCK- 
HOLM ist eine Sammlung chinesischer und 
japanischer kunstgewerblicher Gegenstände 
aus dem Besitze des schwedischen Forschungs- 
reisenden Thorid Wulff ausgestellt. — 

NAKAGAWA TADANORI, Mitglied der 
Archäologischen Kommission und Lecturer 
für Ostasiatische Kunst an der Universität 
Tokyo, traf in BOSTON zum Studium der 
OSTASIATISCHEN SCHÄTZE DES MUSEUM 
OF FINE ARTS ein. — 


NEUERSCHEINUNGEN. 


Von MAX R. FUNKE wird ein „GRUND- 
RISS DER ASIATISCHEN KUNSTGESCHICH- 
TE“ erscheinen. Der erste Band wird der 
„Chinesischen Kunst des archaistischen (!) 
Zeitalters‘‘ gewidmet sein. — 

Als Publikation des Museum of Fine Arts, 
Boston, wird in Kürze ein illustriertes WERK 
ÜBER BUDDHISTISCHE KUNST aus der 
Feder von PROFESSOR ANESAKI erscheinen. 


KLEINE MITTEILUNGEN. 


Das MUSEUM OF FINE ARTS, BOSTON, 
bereitet einen KATALOG seiner Sammlung 
von LACKARBEITEN vor, der im Jahre 1916 
erscheinen soll. — 


VORTRÄGE. 


In der BERLINER ANTHROPOLOGISCHEN 
GESELLSCHAFT sprach am 19. Dezember 
1914 KARL DÖHRING über „STUDIEN 
ÜBER SIAMESISCHE KUNST“. — 

In der HISTORISCHEN GESELLSCHAFT 
ZU BERLIN sprach am 8. Januar 1915 Pri- 
vatdozent Dr. LUDWIG RIESS über „DIE 
ENTWICKELUNG DES MODERNEN JA- 
PANS“. — 

In der SITZUNG DER KÓNIGL. PREUSS. 
AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN vom 
21. Januar las PROF. LÜDERS über das 
Thema: Zu den Upanisads: I. Die Samvar- 
gavidya. — 

In der Februarsitzung der BERLINER 
KUNSTGESCHICHTLICHEN GESELLSCHAFT 
sprach DR. CURT GLASER über die BUD- 
DHISTISCHE PLASTIK IN OSTASIEN. Vgl. 
den Aufsatz in dieser Nummer. — 

In der Deutschen Gesellschaft für volks- 
tümliche Naturkunde sprach am 1o. Februar 
PROF. DR. VON LE COQ über ,,EINE FOR- 
SCHUNGSREISE NACH CHINESISCH-TUR- 
KESTAN“. — 

In der Märzsitzung der GESELLSCHAFT 
FÜR ERDKUNDE sprach Privatdozent Dr. 
FRITZ MACHATSCHEK aus Wien über 
RUSSISCH-TURKESTAN, das er auf zwei 
Forschungsreisen in den Jahren 1911 und 
1914 genauer kennengelernt hat. — 


PERSONALIEN. 


DIREKTOR DR. OTTO KÜMMEL befindet 
sich seit Februar als Oberleutnant und Kom- 
pagnieführer an der Front im Westen. 

DR. A. WACHSBERGER befindet sich als 
österreichischer Kadett an der Front in den 
Karpathen. — 

Am 16. März feierte PROFESSOR FRIED- 
RICH HIRTH, der Pionier unserer Wissen- 
schaft, seinen siebenzigsten Geburtstag. — 

SVEN v. HEDIN wurde am 19. Februar 
fünfzig Jahre alt. — 

Der an die UNIVERSITÄT LEIPZIG neu- 
berufene ordentliche Professor der Religions- 
geschichte, D. theol. HANS HAAS, hat am 
8. Mai seine Antrittsvorlesung über „Die reli- 
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giósen und sittlichen Voraussetzungen des 
Konfuzius“ gehalten. — 

J. ARTHUR MACLEAN, írüher Assistent 
an dem Department of Chinese and Japanese 
Art des Museum of Fine Arts zu Boston, 
wurde zum KURATOR am CLEVELAND 
MUSEUM OF ART ernannt. — 

PROFESSOR EMILE SÉNART ist, seinem 
Wunsche entsprechend, von der Königl. 
Preuß. Akademie der Wissenschaften aus der 
Reihe der korrespondierenden Mitglieder ge- 
strichen. — | 


TODESFÄLLE. 


Professor JUSTUS BRINCKMANN, Direk- 
tor des Hamburgischen Museums für Kunst 
und Gewerbe, ist gestorben. Er war in Deutsch- 
land wohl der erste, der die Augen auf die 
Schönheiten des japanischen Kunstgewerbes 
lenkte. Als einer der ersten schuf er in seinem 
Museum eine ostasiatische Abteilung und 
suchte zwischen Kunstwerk und  Export- 
arbeit zu unterscheiden. Die meisten der 
vielen Sammler ostasiatischer Kunst in 
Deutschland wurden durch ihn angeregt. 
Brinckmanns  unvollendetes Buch ‚Kunst 
und Handwerk in Japan'' (1889) ist die erste 
ernstere Arbeit über dies Thema. Noch wich- 
tiger sind die Teile, die in dem großen Führer 
des Museums (1894) dem ostasiatischen 
Kunstgewerbe gewidmet sind. Brinckmann 
ist nie nach Ostasien gekommen. Seine ost- 
asiatischen Kunststudien trieb er ja auch nur ` 
als Nebenbescháftigung. Um so erstaun- 
licher, wie tief es ihm gelang, in das Wesen 
ostasiatischen Kunstgewerbes einzudringen. 
Heute sind seine Resultate naturgemäß meist 
überholt. Die Tatsache aber, daß er das Stu- 
dium und Sammeln ostasiatischer Kunst bei 
uns anregte, wird ihm immer einen Platz in der 
sonst nicht gerade erfreulichen Geschichte der 
ostasiatischen Kunstwissenschaft bewahren. 
Brinckmann wurde am 23. Mai 1843 in Ham- 
burg geboren. Er hatte ein wechselvolles 
Leben hinter sich, bis er 1877 zum Direktor 
des Museums ernannt wurde. Wer diesem 
Leben im einzelnen nachgehen will, der sei auf 
die Darstellung seines verstorbenen Hambur- 
ger Kollegen Lichtwark in der Festschrift zur 
Feier des 25jährigen Bestehens des Museum 
(1902) verwiesen. — 

Es scheint, dad MARQUIS DE TRESSAN, 
Capitaine in einem französischen Infanterie- 
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regiment, den Tod auf dem Schlachtfelde ge- 
funden hat. Sollte sich die Nachricht bestä- 
tigen, so werden wir nicht verfehlen, unseren 
Lesern einen Überblick über das Schaffen 
dieses unermüdlichen Mitarbeiters der O. Z. 
zu geben. — 

Kürzlich starb der amerikanische Diplomat 
W. W. ROCKHILL. Er war ein hervorragen- 
der Kenner des fernen Ostens, vor allem von 
Tibet und China. Geboren 1854, ging er 1884 
als Gesandtschaftssekretür nach Peking. 1886 
bis 1887 war er in Korea tätig. 1889 unter- 
nahm er seine erste Reise nach Tibet, die er 
in dem Werke ‚The Land of the Lamas“ 
(1891) beschrieb. 1891—92 machte er seine 
zweite Tibetreise, deren Resultat das ‚Diary 
of a Journey through Mongolia and Tibet“ 
(1894) war. Sein Hauptwerk ‚Life of the 
Buddha and the Early History of his Order“ 
erschien 1907. Eine seiner letzten Arbeiten 
war die gemeinsam mit Friedrich Hirth unter- 
nommene Herausgabe des Chau-ju-kua (Pe- 
tersburg 1911). Vgl. O. Z. II, S. 98ff. — 

Am 18. August 1914 starb, achtundsiebenzig 
Jahre alt, LEON DE ROSNY, Verfasser vieler 
Schriften über die Sprachen, Literaturen und 
Religionen des fernen Ostens. — 

Im April starb plótzlich der Mitinhaber des 
Verlages Friederichsen & Co., Hamburg, DR. 
PHIL. L. FRIEDERICHSEN. Der Verlag 
Friederichsen & Co. gehört zu den wenigen 
deutschen Instituten, die sinologische Lite- 
ratur publizieren. — 


KUNSTHANDEL. 


In den AMERICAN ART GALLERIES zu 
New York wurde am 16. und 17. Februar die 
SAMMLUNG YAMANAKA  versteigert. Es 
handelt sich also um Kunstgegenstände aus 
dem Besitz der bekannten japanischen Kunst- 
handlung, die in New York und Boston Fi- 
lialen hat. Die beiden Tage brachten an 
100 ooo Dollars. Die höchsten Preise er- 
zielten Porzellane und Teppiche. Für einen 
großen Teppich aus der Periode K’ang-hsi 
wurden 5600 Dollar (W. W. Seaman) bezahlt. 
Eine 8!/, Zoll hohe ,,Clair de lune''- Flasche 
erzielte 3700 Dollar (Duveen Brothers), eine 
85/, Zoll hohe ,,Sang de bœuf‘‘-Flasche 1600 


KLEINE MITTEILUNGEN. 


Dollar (Seaman), eine andere derselben Art 
1000 Dollar. (E. Getz). 

Von den anderen Dingen wurde für je einen 
Káfig aus Schildpatt und schwarzem Lack 
1125 Dollar und 1025 Dollar (Bernet) und für 
eine Statuette aus Korallen 1500 Dollar 
(Evarts) bezahlt. — 

Die Sammlung orientalischer Porzellane 
PIERPONT MORGANS, die im Metropolitan 
Museum zu sehen ist, soll an Gebrüder Duveen 
verkauft sein. Man spricht von einem Preise 
von 800 000 £. Vgl. auch O. Z. II, S. 222ff. — 


VERSCHIEDENES. | 
Das chinesische Unterrichtsministerium hat 
beschlossen, den sogenannten MANDA- 


RINENDIALEKT bei der kommenden Schul- 
reform in den Lehrplan aller staatlichen 
Elementarschulen aufzunehmen. Sollte diese 
Maßnahme wirklich durchgeführt werden, so 
wäre damit einmal ein bedeutsamer Schritt 
auf dem Wege des engeren Zusammen- 
schlusses Chinas getan, dann aber auch dem 
chinesisch sprechenden Europäer eine große 
Erleichterung geschaffen. — 

Auf Veranlassung der englischen Regierung 
ist in INDIEN eine Vereinigung von Sprach- 
gelehrten gegründet worden, um für die am 
meisten verbreiteten Sprachen des Landes ein 
EINHEITLICHES ALPHABET auszuarbei- 
ten. — 

Das KONSORTIUM FÜR ASIATISCHE 
GESCHICHTE zu Berlin hat den Betrag von 
20 000 Mark zur geographischen Erforschung 
der chinesischen Provinz Schansi zur Ver- 
fügung gestellt. Pläne dafür sind bereits in 
Aussicht genommen, müssen aber vorläufig 
infolge des Krieges zurückstehen. — 

In den BEIDEN NÄCHSTEN HEFTEN der 
O. Z. werden u. a. voraussichtlich folgende 
Autoren vertreten sein: A. CONRADY (Leip- 
zig); A. FORKE (Berlin); OTTO FRANKE 
(Hamburg) ; O. FRANKE (Königsberg) ; CURT 
GLASER (Berlin); H. HACKMANN (Amster- 
dam); BRUNO SCHINDLER (Leipzig); Z. v. 
TAKACS (Budapest); A. WACHSBERGER 
(Wien); M. WINTERNITZ (Prag). — 


SCHLUSS DER REDAKTION: 30. APRIL 1915. 
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